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1. Definizione e particolarità del genere metrico 
 
Nel sonetto normale1 la distinzione canonica tra quartine 
(ottetto) e terzine (sestetto) si fonda sul valore strutturante della 
rima2. Lo stacco rimico funge da elemento strutturante e al 
contempo crea discontinuità del valore associativo: le due quartine 
sono in dialogo fonico solo tra loro, così come le due terzine. Non 
solo, «[...] la ripetizione di suoni associa tra loro due o più parole, 
ponendo in relazione anche significato e funzione sintattica»3; il 
passaggio dal gruppo AB (che si voglia configurato 
alternativamente o in modo incrociato) a una rima C interrompe il 
legame semantico facendo in modo che esso coinvolga solo, 
rispettivamente, le due quartine e le due terzine. Questo assetto 
metrico, come già accennato, ha avuto un peso nella storia dello 
sviluppo sintattico, argomentativo e anche banalmente grafico del 
sonetto: 
 
Anche se non se ne sia ossessionati, ciò non toglie che il sonetto 
ha suddivisioni [...] e le ha fin dalla sua origine, sia che la 
consideriamo diacronicamente nel processo che ha determinato 
la nascita della forma, sia che la studiamo sincronicamente nel 
segmento iniziale della storia del metro. E la divisione è 
strutturale: sta in primo luogo nel cambiamento tra ‘ottava’ e 
‘sestina’, con sporadicissime eccezioni. [...] Non solo: tutto il 
resto nell’organizzazione testuale va in questo senso4. 
 
                                                
1 «Forma metrica di origine italiana (siciliana), è costituito, nel suo schema di 
base, da quattordici versi tutti endecasillabi divisi in una prima parte di otto 
(detta fronte o ottetto) e una seconda parte di sei (detta anche sirma o sestetto)» 
Bertone (1999:185).  
2 Si prenda ad esempio Magro, Soldani (2017:14): «[...] ciò che raggruppa i 
quattordici versi nelle quattro strofe è la presenza di rime, che disegnano due 
schemi principali». 
3 Beltrami (2012:79).   
4 Soldani (2003:255). Già Mennini (1678: 2) si esprimeva in tal senso: «I 
virtuosissimi Accademici della Crusca nel loro Vocabolario dicono che ’l 
sonetto sia “spezie di poesia lirica comunemente di quattordici versi d’undici 
sillabe”; ma io vi aggiungerei: e che distingua il suo numero in duo quaternarii 




Che fine fanno però i “due tempi” del sonetto e i legami 
ritmici che esso istaura quando si indebolisce o si perde la funzione 
strutturante della rima?  
Si è abituati a pensare a quest’ordine di problemi solo nella 
poesia tardo ottocentesca e novecentesca5, eppure esiste una forma 
di sonetto, ossia il sonetto continuo, che troviamo già nel suo 
inventore (simbolico o reale che sia) e che mette fortemente in 
discussione il principio di suddivisione tra quartine e terzine e al 
contempo estende il valore associativo fino al limite dell’identità 
di parole-rima protratte in punta di verso per l’intera durata del 
testo. E non si limita a ciò, in alcuni casi trasgredisce la legge 
implicita fondamentale secondo cui: 
essenziale è l’opposizione – da nessuno messa in dubbio – fra 
principio binario (o quaternario), nell’ottava, e ternario nella 
sestina. E così via, con riflessi evidenti anche sull’originaria 
presentazione grafica di questo tipo di testo, radicalmente diversa 
da quella della canzone6.  
Configura invece un unico grande respiro binario 
(ABABABABABABAB) o in casi estremi, quanto però sporadici, 
tre unità quaternarie e un distico baciato o alternato (suggerito da 
ABBAABBAABBBAA in Zaffiro che del vostro viso raggia e O 
voi che siete voce nel diserto di Cino da Pistoia e più esplicito in  
ABBAABBAABBAAB in Stillibòn se asise sulle fresche erbette 
di Gidino da Sommacampagna). 
Dato che la definizione non è univoca è doveroso 
specificare l’accezione a cui si fa riferimento, maggiormente 
                                                
5 «Istituzionalmente sono tre le funzioni che vengono riconosciute alla rima: 
demarcativa, strutturante e ritmica. [...] Appare abbastanza scontato che nel 
Novecento sia la funzione strutturante a entrare in crisi, mentre la funzione 
ritmica assume un’importanza sempre maggiore» (Giovannetti, Lavezzi 2016: 
190). 
6 Brugnolo (1995:322). «Implicito dunque alla struttura stessa del sonetto è il 
passaggio da un ordine binario (più lento e più ampio) a quello ternario (più 
mosso), con tutte le possibili variazioni che conseguono e che il poeta può 




restrittiva rispetto ad altre7: indichiamo con continuo un sonetto8 
che prevede il proseguimento delle rime della fronte nella sirma e 
che è composto sostanzialmente su due sole rime9.  
Se è dunque vero che il sonetto è «nato perfetto, come 
Atena armata di tutto punto dalla testa di Zeus»10 secondo quanto 
ampliamente argomentato da Antonelli (1989), è altrettanto vero 
che le sue varianti si istituzionalizzano subito come tali, «risiede 
nella stessa natura della forma-sonetto la vocazione alla 
metamorfosi, all’interpretazione evasiva e quindi alla 
riformulazione» (Scarpa 2012:15). In questa sede basti dire che 
l’atto di nascita del continuo ([E]o viso – e non diviso – da lo viso 
di Giacomo da Lentini) è significativamente legato alla figura 
marcata del bisticcio. Potremmo dire che le trasgressioni 
polimorfiche11 che accompagneranno il sonetto lungo tutto il suo 
percorso, sono già presenti nel suo patrimonio genetico, 
diminuendone in un certo senso la portata sovversiva. A sostegno 
di ciò si veda l’impossibilità d’individuazione di un elemento fisso 
nel modello astratto che rappresenti veramente una condizione 
senza la quale qualcosa sia o meno individuabile come sonetto. 
 
In sede di definizione generale lo spazio che compete al lemma 
“sonetto” (il “sonetto semplice” dei metricologi) risulta 
determinato da coordinate formali tutte in diversa misura 
instabili; in altri termini, nessuno dei tratti distintivi solitamente 
deputati a render conto della sua struttura superficiale possiede il 
requisito dell’invarianza: non il numero dei versi [...]; non il 
                                                
7 Si veda ad esempio Biadene (1889) che ammette all’interno di questa categoria 
anche quei componimenti che conservando una sola rima della fronte o entrambe 
ne aggiungono una nuova. La definizione di Beltrami (2012:121) è ambigua e 
apparentemente maggiormente restrittiva: «con le terzine su due rime alternate, 
può avvenire (raramente) che le rime siano le stesse delle quartine; il sonetto si 
dice allora continuo». 
8 Un ulteriore specifica riguarda la misura versale. Sono stati esclusi dalla 
trattazione, con qualche piccola eccezione, sonetti anacreontici o in generale non 
endecasillabici. 
9 Così ad esempio Beltrami (2002:281). 
10 Orlando (1993:187). 
11 «Il carattere polimorfo del sonetto tra XIII e XIV secolo si rispecchia [...] nella 
sua coeva codificazione normativa fissando un’idea di forma eclettica e 




sillabismo [...]; non, tanto meno, la partizione principale in ottava 
e sestina [...] o l’ordine delle rime [...]12. 
 
 Una volta eliminato l’elemento principale che determina il 
passaggio da una partitura metrica all’altra13, l’aspettativa sarebbe 
quella di trovarsi davanti unità monostrofiche fortemente 
compatte. Tuttavia questa aspettativa viene spesso disattesa. Per un 
gruppo nutrito di testi all’assenza di ulteriori costituenti unificanti 
si accompagnano elementi che enfatizzano gli stacchi, mettendo 
così in risalto la forma sonetto; essi sembrano spiccare con 
maggiore forza per preservare e legittimarne l’appartenenza al 
genere anche nell’infrazione. Uno degli obiettivi della ricerca è 
quello di definire e far emergere, ove presenti, tali strategie di 
compensazione.  
In generale l’analisi diacronica che qui si propone, distesa 
dalle origini fino ai “giorni nostri”, ha come scopo quello di 
mettere in luce delle tendenze diffuse che si possano considerare 
quasi congenite nella forma e che hanno ripercussioni tematiche, 
argomentative, lessicali e linguistiche, a partire dal dato che 
 
[...] le forme metriche non vadano considerate alla stregua di 
contenitori vuoti da riempire di testo, ma regolino 
l’organizzazione interna del testo stesso, che utilizzando i propri 
materiali, che sono materiali linguistici, li dispone secondo 
strategie che rispondono a quei modelli ritmici, consegnati dalla 
tradizione ma anche modificati o escogitati per iniziativa del 
singolo autore, o di una scuola poetica, o di una certa fase della 
cultura letteraria14. 
 
Si tratterà di capire se una data struttura significante 
comporta l’adozione o meno di altre strategie formali e in che 
modo esse si riversino sul contenuto effettivo del testo, potremmo 
                                                
12 Menichetti (2006:109). 
13 Quello che Dante nel D.V.E, riferendosi alla canzone, chiama diesis: «si 
definisce diesis il passaggio che porta da una melodia all’altra: quello che 
quando parliamo ai profani chiamiamo volta» Mengaldo (1996: 213). 




dire a seconda ma anche “indipendentemente” dall’autore che si 
confronta con la forma e la tradizione ed effettivamente lo realizza.   
L’indagine parte poi dall’ipotesi secondo cui le 
sperimentazioni sulla fisionomia del sonetto non danno luogo 
 
a una vera e propria allotropia, ossia ad alternative stabili e 
autonome rispetto al modello fondamentale, da cui sempre si 
parte e a cui sempre si torna. Fanno parziale eccezione solo due 
tipi: il sonetto ritornellato e il sonetto caudato, che sviluppano 
una tradizione effettiva15. 
 
Tale premessa si può dire in parte confutata dal fatto che 
sono riscontrabili degli interventi sulla forma del continuo (e sui 
contenuti che essa veicola) che fanno scuola, che disegnano delle 
tendenze, una tradizione o dei sottotesti a cui alludere. Ciò non 
toglie che il richiamo principale esplicito sia prevalentemente 
quello al sonetto normale, perfino, se non a maggior ragione, nel 
‘900.  
L’utilizzo di uno schema continuo si lega spesso (come 
causa o conseguenza) ad un nucleo tematico ben definito, ovvero, 
prevedibilmente, al motivo della persistenza fino all’estremo 
dell’ossessione (mortifera, amorosa, erotica), a quello 
dell’uguaglianza nella diversità, alla parodia (benché in questo 
caso non si tratti propriamente di un tema). Dal punto di vista delle 
realizzazioni, l’uniformità verticale si può ripercuotere 
orizzontalmente creando strutture altamente ripetitive e 
estremamente semplici; in altri casi, pur partendo dalle stesse 
premesse formali, il gioco sul significante sconfina sul piano del 
significato creando cortocircuiti e rendendo difficile individuare il 
senso dei singoli enunciati. Inoltre, quando la continuità è 
riprodotta anche sull’asse orizzontale, si assiste ad un ulteriore 
indebolimento delle funzioni principali della rima che in questo 
caso coinvolge anche il suo valore demarcativo. 
 
                                                




2. Selezione del corpus 
 
In assenza di repertori metrici che coprano un arco di tempo 
significativo, nel tentativo di offrire una panoramica complessiva, 
si è ritenuto opportuno schedare le opere principali degli autori più 
influenti e le grandi antologie di autori minori. Constatata la 
presenza di un sonetto a schema continuo in un autore si è 
proceduto ad uno spoglio ove possibile completo dei suoi testi e 
dei poeti a lui limitrofi. Questo perché, e ciò risalta 
immediatamente scorrendo il repertorio, si è potuto osservare che 
la presenza di un continuo è eccezionalmente un fatto isolato; 
piuttosto gli autori che sperimentano tale macchinoso artificio, 
tendono a farlo più di una volta, alcuni per un gruppo abbastanza 
nutrito di testi. Questo è il caso ad esempio di Cino da Pistoia 
(primo grande “sistematizzatore del genere”), Olindo Guerrini, 
Edoardo Sanguineti e Patrizia Valduga, che lo usano in modo 
sistematico nella propria produzione tanto da diventare per alcuni 
di questi statisticamente rilevante16; ma in misura minore è il caso 
anche di Onesto da Bologna, Lambertuccio Frescobaldi, Pietro 
Aretino, Remigio Zena. 
 Per quanto concerne le fonti ci si è spesso affidati a 
Biblioteca Italiana17 per facilità di consultazione e accessibilità del 
materiale. Qualora dallo spoglio sia emersa la presenza di un testo 
a schema continuo esso è stato poi trascritto da edizioni critiche, 
dove presenti, nella veste in cui esse lo hanno restituito. 
È stato inoltre possibile usufruire di Lyra, una banca dati 
che «offre l'accesso a descrizioni dettagliate di raccolte poetiche a 
stampa edite nei secoli XVI-XVIII» al fine di «rendere accessibili 
i testi del petrarchismo italiano quattro-cinquecentesco nelle fonti 
                                                
16 Si pensi ad esempio a Patrizia Valduga della quale vengono antologizzati in 
Parola plurale 11 sonetti (una delle forme metriche chiuse predilette dalla 
poetessa) di cui 6 continui e 3 quasi.  





originali»18. All’interno del sito si sono operate delle ricerche per 
schema che hanno dato i seguenti risultati:  
 
1. AAAA A 2 (testi) o B 0 (testi) 
2. ABAB ABAB A 2 (testi) o B 0 (testi)  
3. ABAB BABA A 0 (testi) o B 0 (testi)  
4. ABBA ABBA19 A 4 (testi) o B 9 (testi)  
5. ABBB A o B 0 (testi) 
 
Inoltre, da una disamina più approfondita sulla piattaforma, 
si desumono due informazioni rilevanti. La prima riguarda la 
forma: tutti i continui trovati in questo modo sono costruiti su 
parole-rima (principalmente due, ma non solo). La seconda la 
vicenda editoriale: sono testi che non dovettero godere di 
particolare fortuna. Infatti, eccetto casi sporadici, i sonetti presenti 
in Lyra che rientrano nel corpus qui analizzato, godono di una o 
due attestazioni20. 
Lo spoglio è stato interrotto nel momento in cui il corpus è 
sembrato in qualche misura esaustivo, quando sono sembrate 
rintracciabili alcune linee di tendenza in un numero abbastanza 
significativo su cui fondare un’interpretazione. 
L’arbitrarietà della selezione e l’incompletezza della 
raccolta sono d’altronde peccati originali di ogni corpus che voglia 
tener conto di una vasta tradizione. In tal senso Gorni vedeva il suo 
repertorio della canzone come una «tela infinita di Penelope»21, 
potenzialmente interminabile e perfettibile, aggiungendo tuttavia 
                                                
18 http://lyra.unil.ch/ (ultima consultazione 19/10/2017).  
19 A conferma dell’assoluta vittoria a questa altezza della rima incrociata nelle 
quartine: 6300 testi con questo schema, 113 con schema alternato, 43 con 
retrogradatio.  
20 Solo in un singolo caso si arriva alle sei. 




che «[...] attendere l’arrivo del più e del meglio è aleatorio quanto 
aspettare il ritorno del re Artù»22. 
Si restituisce infine in Appendice (III) l’elenco completo 
degli autori e delle raccolte schedate. Ciò è sembrato utile non solo 
per la verifica della selezione e per facilitare eventuali integrazioni, 
ma anche perché persino le assenze, estese per esempio in gruppo 
d’autori o per un lungo periodo, costituiscono un dato su cui è 
necessario ragionare e di cui si è cercato di rendere conto. 
 
3. Criteri di analisi e macrocategorie 
 
In prima battuta si sono divisi i sonetti continui interamente 
composti su due o più parole-rima fisse (cap. II) da quelli che d’ora 
in poi chiameremo ‘sonetti continui semplici’ (cap. I), ossia quelli 
che hanno come vincolo esclusivamente l’obbligo delle due rime. 
Si tratta della differenza metrica più evidente e che 
prevedibilmente comporta maggiori implicazioni sul piano 
argomentativo e contenutistico. Si è deciso dunque di basare lo 
studio su due blocchi metricamente determinati tracciando un solco 
in ragione delle profonde difformità strutturali che segnano queste 
due categorie testuali, a nostro avviso maggiori di quanto sarebbe 
stata qualsiasi altra differenza, ad esempio quella tematica. 
Come si è accennato, la scelta rimica del sonetto continuo 
polarizza due strategie di esecuzione possibili e opposte: fare 
dell’identità un’identità totale, coinvolgendo gli altri piani del 
significante e del significato, o far leva sulle differenze pur 
nell’identità (anche nel caso di una o due parole-rima uguali nel 
corso dell’intero sonetto). Si adotteranno le definizioni “sonetto 
continuo con monostrofismo forte” e  “sonetto continuo 
discontinuo” per indicare queste due tipologie di testi. 
                                                




Perché tale divisione non risulti arbitraria, sia nella sua 
ragion d’essere che nell’assegnazione di un testo a un gruppo 
piuttosto che a un altro, ogni sonetto è stato esaminato secondo gli 
stessi parametri: schema, rime, rapporto fonico tra le rime, inerzia 
ritmica, legami sintattici, ridondanza lessicale e/o ridondanza 
semantica e marcata uniformità semantica, unificatori23 generici 
(non inclusi in altre categorie), associatività. Per ogni criterio si è 
assegnato un punteggio di 1 o 0, a seconda di come i sonetti hanno 
risposto all’analisi; 1 nel caso di trovarci in presenza di elementi di 
continuità, 0 in assenza. Si è preferito, in una fase preliminare 
d’indagine, mettere in risalto solo la presenza evidente dei 
fenomeni senza elaborare un sistema proporzionale che rendesse 
conto delle sfumature, seppur chiaramente presenti. È logico che 
la presenza isolata di uno di questi elementi non sarebbe sufficiente 
a suggerire un’atipicità radicale rispetto alla realizzazione “media” 
del sonetto. È bensì la compresenza di numerosi fattori fortemente 
centripeti, come causa o conseguenza della scelta rimica, a rendere 
evidente l’emergere di due tipologie d’esecuzione antitetiche. 
Per appartenere al primo gruppo il testo deve ottenere un 
punteggio minimo di 5; di contro, logicamente, per appartenere al 
secondo non deve superare i 4 punti. I casi al limite (4/8) sono stati 
inseriti nell’una o nell’altra categoria dopo un’ulteriore studio dei 
dati ricavati dall’analisi dei testi24. 
In questa fase non si sono considerati divaricatori ed 
elementi centrifughi come fattori di segno opposto rispetto a 
unificatori ed elementi centripeti. Il fatto che vi siano dei 
                                                
23 «Con questo termine designerò d’ora in poi i fattori formali che accentuano il 
legame tra fronte e sirma, in opposizione ai ‘divaricatori’ che agiscono invece 
in senso opposto» (Menichetti 2006: 113). 
24 Per evitare un eccessivo riduzionismo, come accennato, non è stato elaborato 
un sistema proporzionale; tuttavia in caso di stallo si è cercato di valutare il 
“peso” che possono avere alcune scelte unificanti rispetto ad altre all’interno 
delle singole tipologie. Ad esempio un sonetto AAAAAAAAAAAAAA è più 
formalmente coeso di uno ABABABABABABAB il quale è a sua volta più 




divaricatori non mette in discussione la presenza di elementi 
agglutinanti, almeno non in un senso semplicistico di 
un’operazione matematica di sottrazione. È sembrato perciò poco 
sensato eliminare un punto di unità se ce n’è uno di disorganicità, 
perché di fatto quell’unità è una presenza “fisica” nel testo che non 
soccombe in ragione delle nostre urgenze classificatorie. Un 
esempio macroscopico: se nel seguente sonetto di Domenico 
Venier 
 
Oh mia morte, e mia vita, esca del core, 
che struggendoli manca a poco a poco, 
poi si rinnova, qual Fenice in foco, 
E rinasce di quello, ond’ei si more; 
 
Nè per altra cagion rinasce, e more, 
che perchè sempre si consumi in foco, 
nè riposi giammai molto nè poco 
vivo in sua morte, e morte in vita il core. 
 
Deh che non arde ancor tolta a mio core 
Porto della sua fiamma il vostro un poco 
Sì, ch’una dranna almen n’avesse il core? 
 
Ch’una sola favilla in voi del foco, 
onde questo mio cor si vive, e more, 
v’accenderia d’inestinguibil foco. 
 
 
si assegnerà un punto (+1) per la ripresa delle parole-rima della 
fronte nella sirma (nel caso in questione fortemente marcata dall’ 
uso ribattuto della parole-rima core in concatenatio nei versi 8 e 9) 
e se ne toglierà uno (-1) in ragione dell’istanza divaricante che è 
invece espressa dal recupero in chiusura della seconda quartina del 
tema dell’incipit attraverso l’uso delle stesse parole chiave, rima 
compresa (v.1 «Oh mia morte, e mia vita, esca del core» v. 8 «vivo 
in sua morte, e morte in vita il core»), si otterrà un punteggio di 0. 
Ossia un numero che non solo esprime un insieme vuoto che non 
ha nessuna realtà nel componimento (nega altresì la presenza degli 
elementi elencati che continuano invece ovviamente a sussistere), 




matematicamente scorretta, in quanto non descrive una relazione 
tra due insiemi diversi, ma li congiunge arbitrariamente.  
Per coerenza di metodo intendiamo la seconda categoria 
come un’assenza di unificatori e non una presenza di divaricatori. 
Quanto detto non toglie che tra i due fattori ci sia uno stretto 
rapporto, e che nel disegno e nella percezione complessiva del testo 
gli elementi divaricatori possano in qualche modo contribuire ad 
arginare la percezione indivisa data dagli unificatori. Si è tenuto 
ovviamente conto di ciò nel commento al singolo testo, inteso 
dunque come un 
 
[...] rapporto di tensioni di segno opposto o, più precisamente, 
come il luogo in cui s’incontrano e interagiscono da un lato 
fattori divaricanti, intesi a mettere in rilievo le singole 
articolazioni della struttura metrica e a sottolineare in special 
modo la bipartizione, dall’altro elementi unificatori, che tendono 
invece a ricondurre le parti all’unitarietà di base e ad evidenziare 
il carattere primariamente compatto della forma25. 
 
La definizione stessa del tipo metrico segna dei limiti che 
escludono tutta una serie di componimenti che possono avere 
molteplici punti di contatto con il continuo. Per rendere ragione 
delle affinità che legano questo genere ad altre realizzazioni più 
convenzionali, si è raccolto un corpus disorganico e meno nutrito, 
unito sotto l’etichetta generica di “quasi continui”. Questo corpus26 
include sia sonetti27 che di fatto da alcuni trattatisti venivano e 
vengono considerati propriamente continui, ossia quelli con ripresa 
di una sola rima della fronte nella sirma e aggiunta di altre, sia 
componimenti che insistono sulla stessa tonica in punta di verso, o 
cambiano solo essa mantenendo invariato il resto del corpo fonico 
(come i leporeambi o sonetti sbolenfi), o ancora testi che basano la 
propria struttura retorica su un’insistenza anaforica fuori dalla sede 
                                                
25 Menichetti (2006: 119). 
26 V. Appendice II. 
27 Ma non solo. A scopo esemplificativo si sono incluse laddove ritenuto 




rimica tale da configurare schemi paralleli alternativi a quello 
principale28. 
Si partirà per l’assegnazione dei punteggi 
convenzionalmente da 0 e non da 1 perché l’anomalia dello schema 




Il sonetto continuo, come si è detto, non rappresenta che la 
realizzazione estrema, al limite delle possibilità “permesse” dal 
sistema, di una strategia metrico/retorica tesa alla ripetizione 
enfatica della stessa unità ritmica, evidente ad esempio, ma in 
modo meno marcato, anche nell’insistenza sulla stessa tonica in 
punta di verso o ancora più blandamente nella continuazione 
dell’inerzia ritmica alternata in schemi come ABAB ABAB CDC 
DCD. 
Non tutti gli schemi però si limitano a riprodurre 
contiguamente lo stesso binomio. All’interno del genere metrico 
sonetto continuo è possibile individuare una vasta gamma di 
possibili alternative di attuazione della ripetizione della rima30.  È 
evidente, passando in rassegna le varie realizzazioni, che vi siano 
forme di discontinuità nella continuità anche solo a livello di 
schema. Presentano il massimo grado di continuità sonetti ABAB 
ABAB ABA BAB e AAAA AAAA AAA AAA (1 p.), il minimo 
testi con schemi AAAA AAAA BBB BBB (0 pp.). I primi due 
annullano completamente il valore strutturante della rima, il terzo 
marca fortemente le due partiture metriche principali (8+6). 
Secondo la stessa logica verrà assegnato 1 punto a schemi come 
                                                
28 Valgano per ora a titolo esemplificativo S’i’ fosse foco, ardereï ‘l mondo o 
Pegli occhi fere un spirito sottile. 
29 Secondo la stessa logica Menichetti (2006: 121) esclude tra i divaricatori la 
scomponibilità di α (ottava) e β (sestina) poiché «[...] imminente alla struttura 
metrica della forma[...]». 
30 «Nota che li soneti continuy se possonno fare incroxati e dimidiati segondo lo 
piacere de l’omo, purché tutti li versi delo soneto continuo sianno solamente de 




ABBA ABBA ABA BAB dove si potrebbe dire che la variazione, 
minima, non è introdotta a ridosso del sestetto; 0 a schemi che 
enfatizzano lo stacco come ABAB ABAB AAB ABB o ABAB 
ABAB BAB ABA. 
Dei 34 schemi totali rintracciati, solo 6 godono di 
particolare fortuna, mentre al contrario 20 sono stati utilizzati una 
sola volta da un solo autore. Ciò sta ad indicare che, e lo stesso 
discorso potrebbe essere fatto per il sonetto normale, all’interno di 
un sistema potenzialmente “libero” emergano delle motivazioni 
profonde della forma che fanno sì che da 16384 schemi possibili 
(solo su due rime: 214) si formi un manipolo di paradigmi metrici 
ben riconoscibili che veicolano un determinato orizzonte di attesa 
e che si cristallizzano come norma. Il tradimento dell’aspettativa 
del cambiamento rimico viene dunque compensato attraverso la 
riformulazione di altri moduli emblematici che configurano 
stabilità alternative. 
Infine si osservi come l’atipicità dei piedi sia accompagnata 
quasi sempre dalla sostanziale fissità dei moduli canonici della 
fronte. D’altronde tale staticità può essere intesa come «un segnale 
di stabilità struttiva31» che contribuisce a produrre un maggior 
effetto perturbante: l’orizzonte d’attesa viene tradito solo dopo 




Si attribuisce 1 punto a tutti i sonetti che mantengono le 
stesse parole-rima durante tutto l’arco del componimento, che 
siano esse due, come nella maggior parte dei casi, o più di due, 
come nel caso dei “sonetti a sestina”; nessun punto verrà assegnato 
a tutti gli altri. 
 
Rapporto fonico tra le rime: 
                                                





Si conferisce 1 punto ai testi con A e B con le stesse 
consonanti e 1 a testi con A e B con le stesse vocali nelle stesse 
tipologie di rime (consonantiche, geminate, vocaliche o in iato), 1 
se AB sono entrambe composte da monosillabi tronchi, 1 se 
entrambe le rime sono sdrucciole. In caso d’identità fonica totale 




Si assegna 1 punto ai sonetti isoritmici, basati su uno o due 
moduli prosodici o con accenti ricorrenti nelle stesse sedi32.  
 
Legami sintattici:  
 
Avendo deciso di affidare a tutti parametri lo stesso peso, 
particolare importanza verrà data a questo aspetto nell’esame 
specifico dei testi.  
 
Nel metodo non bisogna mai dimenticare che -più che per 
qualsiasi altro aspetto della lingua- quando in poesia si parla di 
sintassi è impossibile non parlare di metrica: per il semplice 
motivo che metrica e sintassi costituiscono due diversi livelli di 
strutturazione, due dimensioni, della medesima linea del 
discorso. Il che ingenera sì due scansioni [...] ma [...] la loro 
eventuale discordanza non può essere trattata, se non per mera 
comodità descrittiva, come il debordare di un contenuto dal suo 
contenitore (perché entrambi sono in effetti costituiti dalla stessa 
materia linguistica), ma produce nel tracciato del discorso 
frizioni, tagli, sfasature che il lettore devi di volta in volta 
individuare e ricomporre mentalmente, quasi proiettando la 
melodia unitaria del testo in un doppio pentagramma, in cui le 
note sono materialmente le stesse mentre i confini delle battute 
talvolta coincidono, talaltra no33. 
 
È inoltre singolare, è quindi va messo opportunamente in 
rilievo, che la sintassi funga da unificatore tra le due partiture 
                                                
32 Per le regole di scansione ci si è affidati principalmente a Praloran, Soldani 
(2003); ove possibile è stato eseguito un confronto con l’AMI 
(http://www.maldura.unipd.it/ami/php/ricerca.php ultima consultazione 
22/02/2018). 




metriche principali, tendendo al contrario a sottolineare anche 
quelle secondarie tra quartina e quartina e tra terzina e terzina.  
Non essendo «[...] univoci i concetti di ‘legame’ e di 
‘frattura’ sintattica» (Soldani 2012:257), l’analisi seguirà i criteri 
di Soldani: 
 
Non si terrà mai conto delle scelte interpuntive degli editori (se 
non come fonte autorevole di orientamento per i luoghi in cui si 
diano possibilità realmente alternative di interpretazione 
sintattica).[...] Due segmenti posti a cavallo di due unità metriche 
adiacenti siano sintatticamente connessi solo se appartengono al 
medesimo periodo o –a maggior ragione- alla medesima frase 
semplice34. 
 
Si assegna 1 punto ai sonetti che legano in tal modo la 
fronte e la sirma, 0 in caso contrario.  
 
Ridondanza lessicale, ridondanza semantica e marcata 
uniformità tematica:  
 
Benché il ritorno circolare di un elemento lessicale o 
semantico fondamentale sia uno degli aspetti argomentativi più 
ricorrenti nei sonetti siciliani, da «Bonagiunta la regola è già 
considerata facoltativa» (Menichetti 2006: 136). Si è deciso in ogni 
caso di mettere in luce tale aspetto solo se un termine o una radice 
sono massicciamente presenti, oppure si trovano ricorrentemente 
in corrispondenza di posizioni di rilievo, cioè non in prossimità 
della parte iniziale di un segmento metrico35. Questa strategia 
risulta più marcata se combinata, come spesso avviene, con 
allitterazioni e altre figure di ripetizione di una porzione fonica o 
di un’unità. 
Si è inoltre maggiormente propensi ad assegnare 1 punto 
quando la ripetizione, anche se più contenuta, viene accompagnata 
da una narrazione o un ragionamento fortemente statico che non 
subisce nessuno sviluppo lungo il corso dell’intera campata 
                                                
34 Soldani (2012:257). 




testuale. Questo perché la variazione (intesa su più livelli: dal 
concreto all’astratto, dal piano soggettivo a quello oggettivo, 
dall’individuo alla collettività, da un modo o un tempo verbale 
all’altro ecc.) è intrinseca alla «forma dualistica del sonetto, la cui 
dialettica richiede la suddivisione in due parti»36. Considerato però 
quanto sostenuto da Menichetti (2006:121), secondo cui la 
«bipolarità» tematica del sonetto è dimostrata «ma la diffusa 
credenza che il primo polo coincida quasi sempre esattamente con 
l’ottava e il secondo con la sestina va incontro a frequenti smentite 
[...]», l’assenza di variazione non avrà valore come fatto isolato ma 
solo in corrispondenza con le figure di ripetizione di cui sopra. 
 
Unificatori generici (non inclusi in altre categorie): 
  
Intendiamo con unificatori generici sostanzialmente tre fattori a cui 
non si è considerato opportuno dare autonomia essendo 
percentualmente rari e rispondendo in sostanza allo stesso principio. 
Due riguardano la rima e sono: 
 
1. Ripresa della rima dell’ottavo verso al mezzo nel nono. 
2. Ritorno di un termine in rima della fronte nella sirma. 
 
Uno riguarda le figure retoriche: 
 
3. Parallelismi, chiasmi, e figure di richiamo che creano 




Ricalchiamo il concetto di associatività dall’algebra, 
indicando il processo, fortemente in conflitto con la norma 
argomentativa del sonetto, per cui invertendo nella lettura l’ordine 
dei versi “il risultato” (ossia il senso) “non cambia”. Ciò è appunto 
in opposizione con la prassi compositiva che indica una 
                                                





[...] direzione irreversibile del suo sviluppo tematico: sicché 
sarebbe inimmaginabile (dico naturalmente a livello del 
contenuto, non del metro) un ribaltamento della sestina prima 
dell’ottava, analogamente a quanto invece anche di fatto (nei vari 
manoscritti) avviene [...] delle stanze della canzone37.  
 
Essendo questa categoria orientata sul significato si 
assegnerà un punto anche ai sonetti dove un’eventuale dislocazione 
dei versi comporterebbe un indebolimento o una perdita di figure 
parallelistiche, chiasmi, o qualsiasi altra struttura legata alla 
posizione. 
 
Un ultimo appunto interessa l’aspetto grafico. Esso può 
assumere un certo rilievo, soprattutto nel Novecento, fino a 
diventare una sorta di unificatore o divaricatore. In alcuni 
esemplari inquadrabili nel gruppo monostrofico, l’unica prova che 
testimonia l’appartenenza al genere sonetto è la sua organizzazione 
grafica. Non si registrano però nel corpus preso in esame, casi 
contrari in cui l’aspetto ‘monoblocco’ dissimula nette bipartizioni; 
per tale motivo non includiamo tale fattore nelle categorie utili per 
la classificazione del corpus. 
Si riporta in Appendice (IV) una tabella che rende conto del 
punteggio assegnato ad ogni testo. 
Le categorie elencate non si considerano meramente 
strumentali alla classificazione. Nell’analisi all’interno dei capitoli 
si darà conto in maniera discorsiva del modo in cui i testi 
rispondono a queste categorie. Inoltre, come accennato, si metterà 
in risalto l’eventuale assenza o presenza di elementi divaricatori. 
Parallelamente, nel tentativo di tracciare una storia del metro, si 
evidenzieranno eventuali convergenze tematiche o l’eventuale 
presenza di elementi comuni indicatori d’intertestualità. Non 
stupirà il fatto che i sonetti continui su parole-rima abbiano molte 
                                                




caratteristiche in comune con i continui semplici, di cui 
rappresentano di fatto un sottogruppo. Lo stesso vale doppiamente 
per i sonetti che presentano monostrofismo forte e quelli continui 
discontinui, non essendo nient’altro che due facce formali della 
stessa medaglia metrica.  
Ci si interrogherà inoltre su altre questioni legate 
all’utilizzo marcato di uno schema anomalo: la stravaganza metrica 
è accompagnata ad altre stravaganze (lessicali, linguistiche ecc.)? 
La ripetizione di due rime lungo tutto l’arco del sonetto fa sì che 
esse vengano forzate fonomorfologicamente38? Oppure: ci sono 
ripercussioni sulla pianificazione sintattica o sull’ordine dei 
costituenti all’interno del verso? Il ritmo riesce a poggiarsi 
pacificamente sul metro oppure per assecondare l’obbligo di rima 
destruttura il periodo, lo forza, esige delle inversioni? 
Quest’ultimo tipo di considerazioni necessitano tuttavia di 
una certa prudenza. Alcune anomalie potrebbero essere frutto di 
altre istanze, prima di tutto quella poetica che interviene 
attivamente sul piano della sintassi39. Potrebbe poi rispondere in 
alcuni testi a tentativi di rappresentazione dell’oralità la quale ha 
tra le sue caratteristiche principali il basso grado di pianificazione 
sintattica (con una spiccata predilezione per la paratassi) e la 
segmentazione della frase («dislocazioni a destra e a sinistra, frasi 
scisse o pseudo-scisse, anacoluti, inversioni e frasi nominali»)40 
per «sottolineare l’articolazione tema/rema e marcarne la struttura 
informativa [...]»41.  
Infine segnaliamo che ragionare su una forma minore come 
il continuo legittima delle interpretazioni più ardite della forma di 
quanto in genere sarebbe lecito fare: poiché la sua presenza nella 
                                                
38 Come ad esempio l’uso costante in Sennuccio, la tua poca personuzza di 
suffissi vezzeggiativi che formano neologismi anomali con chiaro intento 
parodico. 
39Cfr. Serianni (2001). 
40 Cresti (2000: 168). 




storia del sonetto è sempre sporadica, la forma si rende più visibile 
e mai inerziale, è sempre cioè marcata. Ne enfatizza poi la visibilità 
il fatto di sovvertire una regola fondamentale del sonetto e il suo 
basarsi sulla ripetitività. 
  
Al termine della schedatura il corpus risulta costituito da 
130 testi. Nell’analisi degli unificatori sono stati esclusi i sonetti 
della serie di Monte Andrea e quelli di Marco Piacentini, per motivi 
che si argomenteranno in seguito. I rimanenti 103 testi risultano 
così divisi: 60 appartenenti al primo blocco (continui semplici)42, 
43 al secondo (continui su parole-rima)43. 45 testi sono 
classificabili come sonetti con monostrofismo forte, 58 come 
sonetti continui discontinui.  Ma se si guarda ai risultati 
differenziandoli per blocchi emergono delle differenze 
significative: i sonetti continui semplici tendono a smorzare il 
monostrofismo dello schema: 48 sono discontinui, solo 12 
marcatamente monostrofici; si distribuiscono invece al rovescio 
quelli basati su parole-rima: 10 contro 33. Valutando 
diacronicamente i dati si ottiene poi un altro risultato notevole: i 12 
sonetti continui semplici con monostrofismo forte sono quasi tutti 
novecenteschi. Nell’analisi specifica si cercherà di interpretare e 
motivare criticamente queste tendenze. 
Si cercherà di ripercorre la storia del genere metrico 
attraverso lo studio dei testi integrato dove necessario con le 
classificazioni, le definizioni e le analisi dei trattatisti che si 
occuparono di sonetti del nostro corpus.   
 
 
                                                
42 V. cap. I. 





Capitolo I: Sonetti continui semplici 
 
II. 1. Le origini 
 
Il sonetto continuo nasce insieme al sonetto “normale”, di 
cui è ovviamente un sottoschema. Il primo esemplare è [E]o viso 
– e non diviso – da lo viso,- di Giacomo da Lentini a schema 
(a)A(a)B(a)A(a)B(a)ABAB (a)AAB(a)AAB. È percepibile a colpo 
d’occhio, guardando anche solo la disposizione delle rime, la 
struttura altamente artificiosa del sonetto. A ciò si aggiunga il 
ricorso insistente alla figura del bisticcio e soprattutto il fatto che 
le cinque parole-rima, eccetto una, si ripetono in punta di verso per 
tutto l’arco del componimento. Per quest’ultimo motivo si rimanda 
al capitolo successivo, dedicato appunto ai continui che 
aggiungono l’artificio tecnico ulteriore di basarsi su parole-rima, 
per un’analisi più puntuale del testo, qui solamente accennato in 
quanto idealmente fondativo del genere.  
 
Tra i poeti siculo-toscani usa uno schema continuo (ABBA 
ABBA ABA BAB) Panuccio del Bagno in risposta al sonetto 
anonimo Quando valore e senno d'om si mostra? (A(a)BB(b)A 
A(a)BB(b)A C(c)D(d)EE(e)C(c)D). Si va così subito a delineare 
una delle costanti della storia del metro nelle Origini: la sua 
specializzazione quasi totale come schema di tenzoni (anche dove, 
come qui, c’è un’assenza di ripresa per le rime) o in generale di 
testi con un allocutario esplicito, solitamente, ma non in questo 
caso, chiamato direttamente in causa per nome nel primo verso. 
Uno dei motivi di questa ricorrenza sistematica potrebbe essere 
quello della difficoltà dello schema che viene introdotto o 
riprodotto agonisticamente al fine di ostentare grande perizia 
tecnica. La difficoltà tecnica viene riprodotta (o forse si dirà meglio 




Quanto detto è valido sicuramente per i sonetti continui coevi 
basati su parole-rima che confermano appieno la tendenza a 
qualificarsi come sonetti di corrispondenza ad alto tasso di 
artificiosità.  
Nell’evoluzione del metro tale tendenza verrà riequilibrata 
in direzione opposta. Ai due estremi stilistici si andranno dunque a 
collocare due tecniche compositive: l’estrema complessità (rimica, 
sintattica, lessicale, linguistica in generale, retorica ecc.) e 
l’estrema semplicità. Le categorie “sonetti continui con 
monostrofismo forte” e “continui discontinui”44 producono dei dati 
che, come in una curva gaussiana, per la maggior parte convergono 
verso un ipotetico punto d’incontro collocato al centro dei due poli 
opposti: i punteggi si distribuiscono tra il 3 e il 545, con sporadiche 
eccezioni. Per quanto riguarda invece la difficoltà e la facilità del 
dettato, benché non indagate altrettanto a fondo, un’analisi 
superficiale suggerisce che sia più frequente che i testi si sbilancino 
maggiormente verso l’una o l’altra soluzione, si avvicinino di più 
alle zone periferiche e quindi polarizzate del sistema. Questo 
perché, di solito, una scelta marcata ne implica altre, in una sorta 
di reazione a catena. Si aggiunga a ciò il fatto che lo schema ha, 
come già detto, originariamente un legame forte con le tenzoni e i 
testi di corrispondenza dove rintracciamo un linguaggio involuto 
dovuto ad esempio «alla tendenza a chiudersi in un gergo che 
separi gli iniziati dai non iniziati» oppure a «quel gusto enigmistico 
della poesia che tende ad identificare il piacere del testo col piacere 
della sua decifrazione»46. Questo legame va mano a mano 
indebolendosi (seppure con notevoli ritorni in poeti contemporanei 
come Sanguineti proprio all’insegna del lusus enigmistico a cui 
                                                
44 V. supra, Introduzione. 
45 V. Infra, Appendice II. 
46 Giunta (2002: 188). Si aggiunga pure che uno scambio tra due individui che 
fanno riferimento a delle conoscenze condivise si affida ad un certo grado 
d’implicitezza che non mina alla comprensibilità dell’enunciato tra i due 




accennavamo) e con esso l’oscurità che con sé trascinava. 
Abbiamo parlato di estremi prima di tutto stilistici perché la 
complessità o la semplicità possono essere, ma non sono 
necessariamente, legate al tema. 
Proseguendo con ordine, difficile sotto molteplici aspetti, 
come si accennava, è il sonetto continuo di Panuccio47:  
 
Raprezentando a chanoscensa vostra 
meo dolorozo mal, grave, diverso, 
son mosso faccendo voi alcun verso, 
responsïon volendo vi dia giostra, 
 
acciò che la vertù che’n voi enchiostra 
mi dia consigl[i]o in che dir vogl[i]’ or verso: 
che chonnobbi per vero bianco il perso, 
per inghannevil fatta mi fu mostra: 
 
ciò fu, [a] senbiansa ria la qual vi mostra, 
il meo DIR da DIRiTTO fu isperso: 
unde DIleTTO inmaginai, e postra 
 
de la ’maginassion ebbi i·rrio verso: 
ch’eo mi legai di sua potensa in chiostra, 
somettendo mi’ albìtro, ann’è ben terso48. 
 
Lo introduce così Ageno (1997: 105): 
 
Il componimento, piuttosto oscuro, è rivolto a un ignoto che 
viene invitato a “giostrare” poeticamente. Sembra che Panuccio 
lamenti di avere perduto ben tre anni in un amore non 
corrisposto. 
  
Ci troviamo di fronte a uno degli esempi dove l’ipotesi di 
un legame tra l’uso di uno schema stravagante e l’eccezionalità 
tematico-stilistica (in chiara direzione appunto oscura e difficile), 
viene confermata. Si intenderà con stravagante più che bizzarro 
qualcosa che esce fuori dalla consuetudine. Misuriamo questa 
evasione a livello di stile, prima di tutto rispetto al canone 
dell’autore, in secondo luogo rispetto alla prassi del tempo. Infatti 
                                                
47 Per semplicità si è deciso di riportare i sonetti secondo la norma attuale con la 
loro suddivisione grafica tra quartine e terzine, quartine e quartine, terzine e 
terzine.  




parlare di marcatezza, se non ci si affida ad impressioni arbitrarie, 
equivale a trattare qualcosa di relativo: essa può essere valutata 
solo in relazione con la norma (dell’autore, del genere ecc.) ed è 
dunque intimamente legata alla frequenza. In tutti gli altri sonetti 
di Panuccio che la tradizione ci restituisce49 troviamo lo stesso 
identico schema: una fronte alternata e una sirma a tre rime CDE 
CDE50. Strana dunque, rispetto all’usus personale e quello del suo 
tempo, è prima di tutto la configurazione incrociata delle quartine. 
Ritroviamo invece in altri componimenti l’avvicinamento fonico 
delle rime, in generale tra loro, e in particolare quelle della fronte 
con quelle della sirma, tendenza che viene palesemente portata 
all’estremo nel sonetto in questione. Passando alla sostanza rimica 
–ERSO e –OSTRA, rime aspre e difficili, affatto audaci, 
condividono la vibrante ma soprattutto il fatto di essere 
consonantiche. E sarà un fatto da considerarsi del tutto eccezionale 
se nel resto della sua produzione Panuccio si guarda bene 
dall’accostare due rime di tal genere, preoccupandosi al contrario 
quasi sempre di alternare una vocalica con una consonantica.   
La ricerca di continuità, sempre all’insegna della 
complessità, è enfatizzata dalla rima identica, a cavallo delle due 
partiture strofiche principali, in «mostra» (vv. 8-9) secondo la 
tecnica delle coblas capfinidas, e rafforzata dalla ripresa ulteriore 
di «fu». In questa direzione è anche la ricorrenza di «verso»: 
quattro volte in rima identica e equivoca (se si conta anche 
l’inclusiva «diverso» del v.2) e rimarcata massicciamente, 
soprattutto nelle quartine, dalla presenza della labiodentale 
                                                
49 V. Infra, Appendice V, T.2. 
50 In Amor s’à al meo voler miso di sovra e in Lasso!, sovente –sente- che Natura 




sonora51 in molti versi in prossimità della rima52. Coesiva è poi la 
rima equivoca e leonina «enchiostra»:«in chiostra» (vv. 5 e 13).  
Il sonetto parla dello sviamento del poeta, prima di tutto 
morale (reso metaforicamente con un’immagine visiva ‘che 
giudicai bianco ciò che era nero’ v.7), avvenuto per colpa della 
donna. Ma dato che la visione morale del poeta viene esplicata 
appunto attraverso la poesia, la poesia stessa risente di questo 
rovesciamento («il meo dir da diritto fu isperso» v.10): la 
confusione tra i due opposti coinvolge in un secondo momento 
anche la sua scrittura. Panuccio immaginava di trarre diletto 
dall’amore per la donna mentre gli spetta «i·rrio verso», ‘il 
doloroso contrario’. Questo rovesciamento poetico e morale ha la 
sua metafora formale nella disposizione delle rime (che 
significativamente sono due come le due opposte vie: del bianco o 
del nero, della via ingannevole o diritta)53. 
Un altro dato generale: è evidente fin da subito un 
collegamento tra il continuo e l’uso comico. È una possibilità ma 
di certo non l’unica. Anzi, il nesso non doveva risultare in una fase 
arcaica poi tanto esplicito se alcuni poeti affidano a questo schema 
contenuti ad alto tasso di drammaticità, senza nessuna allusività al 
grottesco.  
La tradizione ci restituisce come primo sperimentatore del 
metro in chiave comico-burlesca Meo de’Tolomei che lo usa in due 
occasioni: Io feci di me stesso un Ciampolino (ABBA ABBA ABA 
BAB) e Per cotanto ferruzzo, Zeppa dimi (ABAB ABAB BAB 
                                                
51 In graVE (v.2), VErtù (v.5) e VEro (v.7) la ripresa fonica coinvolge anche la 
vocale semichiusa. 
52 Può rientrare in questo gioco fonico anche l’insistenza sulla labiodentale sorda 
nei vv. 8, 9, 10. 
53 Se osserviamo isolatamente le due terzine in cui avviene questo passaggio, 
possiamo vedere una disposizione (ABA) e il suo rovescio (BAB). Tale 
argomentazione può trovare una sua maggiore forza se si immagina che alcuni 
manoscritti antichi, come ad esempio l’Escorialense, disponevano la fronte su 4 




BAB). Accenniamo delle osservazioni più approfondite su 
quest’ultimo: 
 
— Per cotanto ferruzzo, Zeppa54 dimi 
se ti facesse fuggir ogne cria. 
— I’ ti rispondo e dìcoti che sì MI; 
fu ben perfetta la risposta MIa? 
 
     — Oimè lasso, ben posso dire ch’imi- 
ti un turbo, ch’al fuggir par’ di carpia! 
— Megli’ è ch’ i’ fugga, che l’om dica lì mi 
fu fatta per tardanza villania. 
 
     — Deh or pur fuggi, e non guardar chi SIa 
que’ che ti caccia, ché ’n tal modo SI MI 
fe’SÌ, che più contar non lo poria. 
 
     — Omè, amor, ch’i’ non ten serVIria? 
Ché non fIA nessun, che possa dirmi mi 
fece partir un ìchise di VIa. —55 
 
La comicità di cui sopra, è prima di tutto formalmente resa, 
al di là del contenuto, dalla configurazione dialogata del sonetto. 
Tipica di tale genere è infatti la tendenza a riportare uno scambio 
fitto tra due interlocutori. In questa direzione si inserisce la 
presenza non sporadica di strutture linguistiche tipiche del parlato. 
Tra esse annoveriamo: l’allocutivo Zeppa in posizione incipitaria 
– quasi una marca di genere come si è detto; l’ampio ricorso a 
segnali discorsivi di vario tipo (dimi v.1, I’ ti rispondo v.3 ecc.); la 
sintassi turbata (sì mi v. 3 per ‘io sì’)56, le interiezioni come Oimè 
lasso (v.5), Deh57 (v. 9), Omè (v. 12). Da non escludere che tali 
forme siano dei segnali linguistici offerti al lettore perché esso 
riconosca che c’è un cambio di turno di parola, in un sistema, come 
                                                
54 Mino, detto lo Zeppa, è secondo quanto si deduce dalle fonti antiche il fratello 
di Meo dei Tolomei (Marti 1956: 253-255). 
55 Ed. di riferimento Marti (1956). 
56 Seppure in ragione della difficoltà tecnica: «col pronome complemento invece 
del pronome soggetto a causa della rima difficile» (Marti 1965: 262). 





quello medievale, dove non ci sono segni grafici specializzati a 
ricoprire tale funzione.  
Ammesso che «uno stesso elemento può contribuire 
insieme, per certi suoi aspetti, alla fissione, per altri al 
consolidamento del nucleo [...]»58, le interiezioni sembrano qui 
ricoprire questo doppio ruolo. Non basta constatarne la presenza e 
segnalarne il valore unificante; la loro distribuzione in apertura di 
ogni partitura metrica fondamentale, enfatizza gli stacchi 
perseguendo dunque anche un’istanza divaricante.  
Perfino il “tempo” del discorso (inteso come lo spazio 
dedicato ad ogni battuta) ha la funzione di enfatizzare lo stacco tra 
le quartine e le terzine: nelle quartine il dialogo si configura come 
un botta e risposta su due versi, le terzine invece sono occupate 
ognuna da un turno di parola.  
La reiterazione rimica invece asseconda bene un altro 
elemento tipico del parlato, ovvero la tendenza alla ridondanza, in 
questo caso evidente a livello lessicale nella ripetizione dei verbi 
fuggire e dire variamente declinati. La ridondanza è poi da 
annoverare tra gli elementi coesivi del testo che spingono in 
direzione monostrofica. Tuttavia il sonetto in questione non ha 
sufficienti elementi che indicano in questa direzione e può essere 
facilmente ascrivibile alla categoria sonetti continui discontinui59. 
Non mette cioè totalmente in discussione la legge che viola, non 
sembra cioè voler superare il modello metrico da cui parte e che 
rimane saldamente alluso60.  
A proposito di questioni lessicali, tornando a fatti più 
schiettamente linguistici, si segnala la presenza di termini del 
                                                
58 Menichetti (2006: 134). 
59 Tot. 3 punti (V. Infra, Appendice II). 
60 «la legge e la sua violazione la formalizzazione e, in ultima analisi, 
l’automatizzazione e la deutomatizzzione della struttura del testo lottano 
costantemente l’una con l’altra. Ciascuna di queste tendenze entra in conflitto 





registro basso o dialettale (come carpia61, ichise62, e il diminutivo  
ferruzzo63), che convivono (ironicamente?) con il condizionale 
siciliano in –ia 64.  
L’elemento più evidente rimane tuttavia l’alto grado di 
artificiosità delle rime: la rima A è quasi integralmente composta 
da rime frante (xi+ mi pronome personale complemento atono), ma 
soprattutto tra i vv. 5-6 troviamo una rima in tmesi: imi-ti. Il tutto 
arricchito da frequenti giochi tra gli elementi rimici che fanno sì 
che A e B si trovino a condividere delle porzioni foniche («sì MI» 
v. 3 e «MIa»; v.4 «SIa» v.9 e «SI mi» v.10; «serVIria» v.12 «VIa» 
v.14). 
Rimanendo sul versante comico, il manoscritto Vaticano 
Chigi L.IV. 132 attribuisce a Dante il sonetto a schema ABBA 
ABBA ABA ABA Sennuccio, la tua poca personuzza, scritto, 
secondo l’ipotesi di Contini, in risposta alla canzone di cinque 
stanze più congedo di Sennuccio Amor, tu sai ch’io son col capo 
cano65. Di altro avviso è Inglese (1995) che ipotizza una data di 
composizione (tra il ’35 e il ’47) successiva alla morte di Dante, 
non proponendo tuttavia un’attribuzione alternativa.  
 
Sennuccio, la tua poca personuzza,- 
onde di' che deriva il desiuzzo 
il qual ti fa portare il cappucciuzzo 
così polito, in su l'assettatuzza,- 
 
quando tu ti vestisti d'un’uzzuzza  
ch'era vergata d'uno schachatuzzo, 
et che n'andavi in sul tuo ronzinuzzo, 
spesso ambiando, con la poc’osuzza, 
                                                
61 Cfr GDLI (s.v. carpia) ‘Ant. e dial. Peluria leggera, muschio sul tronco di una 
pianta; ragnatela’. 
62 Con il significato di ‘nonnulla’. 
63 Che tornerà (casualmente?) nello pseudosonetto dantesco Sennuccio, la tua 
poca personuzza, V. infra.  
64 In questa direzione Vitale (1956: 37) «[...] dare sostenutezza artistica al 
sonetto per ironico contrasto con la contenuta affermazione burlescamente 
esagerata della straordinaria viltà di Mino, da lui stesso ammessa». 
65  A schema ABCABCCDEEDdFF. Non sarebbe l’unico caso di poesia burlesca 





io mi pensava di darti copiuzza 
di quella donna che miri fisuzzo, 
credendo avessi alcuna bontaduzza; 
 
e t'ho trovato memoria sciochuzza, 
sì ch'io non ti vo' più per fedeluzzo: 
così sa’ far di me mala scusuzza66! 
 
Siamo di fronte ad un esempio di sonetto continuo dove la 
sintassi si sposa perfettamente con il metro. La continuità rimica 
equivale infatti ad una continuità sintattica, trattandosi, ed è fatto 
di per sé molto raro67, quasi di un sonetto monoperiodale68. Allo 
stesso tempo la fine di ogni singolo verso coincide con la fine di 
una frase semplice, eccetto per l’inciso della prima quartina che 
presenta un’inarcatura sintattica tra i vv. 3-4 e 9-10 x.  
Quanto detto è alla base della scelta di De Robertis (2002: 
519) di «non interpungere fino a tutto il v.8» al fine di «lasciare al 
testo quell’andamento di filastrocca[...]». Andamento 
massimamente reso: dallo schema rimico e, come già detto, dalla 
sintassi continua che travalica le unità strofiche; dalla quasi identità 
di A e B, che si differenziano solo per l’atona; dall’esclusività delle 
rime categoriali che esprimono appunto sempre la stessa funzione 
grammaticale di diminutivi. 
                                                
66 Si restituisce il testo nella veste che ne dà Inglese (1995) pressoché identica 
nella sostanza a De Robertis (2002). La parole-rima del verso 8. fisuzza* viene 
emendata in –uzzo per motivazioni metriche: «la rima B in –uzzo è già 
minoritaria nelle terzine a norma dello schema ABA ABA, è doverosamente 
passata al maschile dal primo editore [...]» De Robertis (2012: 518). In effetti, 
anche dando uno sguardo alla tradizione, risulta del tutto eccentrica e 
scarsamente plausibile la scelta di una terzina modulata su tre rime A in 
particolare, e monorima in generale. Per quanto riguarda il v. 5 è molto 
convincente l’argomentazione di Contini che decide di correggere una guzza in 
un’uzzuzza. Aggiungiamo a favore di questa scelta due motivazioni metrico-
stilistiche: uzza sarebbe l’unica parole-rima bisillabica di tutto il componimento 
e l’unica rima non suffissale. 
67 Solo 3 esempi di sonetti monoperiodali in Cino (Fenzi 2008: 136 «è lecito dire 
che il sonetto ‘continuo’, costituito di un’unica frase complessa, trova proprio in 
Cino il suo iniziatore») e 5 esempi in Petrarca (Tonelli 1999:185). 
68 Se si esclude la seconda terzina che è legata al resto solo per un legame 




Pur presentando questi caratteri d’unità, il componimento 
ne rimane carente di altri fondamentali, per cui quantitativamente 
non risulta ascrivibile alla categoria dei sonetti continui con 
monostrofismo forte. Tra queste assenze la più evidente è legata 
alla mancanza di ridondanze diverse da quelle rimiche, mancanza 
che sottolinea l’aspetto continuato più che continuo del sonetto69. 
In tal senso lo stesso sviluppo argomentativo lineare funge da 
divaricatore: i passaggi argomentativi fondamentali sono quattro70 
e ognuno si colloca in una strofa diversa. Sottolinea la divisione 
strofica anche lo spostamento dell’attenzione dalla descrizione 
dell’allocutario, e quindi all’insistenza sul «tu» (nella forma di 
aggettivo possessivo e pronome personale soggetto o 
complemento), alla scelta punitiva nei suoi confronti da parte 
dell’«io», che non a caso compare per la prima volta all’ inizio 
della prima terzina. 
Anche in questo caso, come nel componimento di Meo de’ 
Tolomei, l’appartenenza del sonetto al tipo comico-burlesco è 
formalmente riconoscibile, con uno sguardo alla tradizione, anche 
prima di entrare nel dettaglio dei contenuti, dalle rime facili 
suffissali in –uzza/o.  In tal senso può essere interessante riportare 
quanto scrive Giunta (1998: 80): 
 
[...] si può cioè immaginare che contenuti e generi particolari 
trascinino con sé soluzioni rimiche che si cristallizzano in, per 
dir così, quasi-costanti. È un fatto immediatamente verificabile 
nel settore burlesco, quando per esempio gli effetti fonosimbolici 
siano al servizio del vituperium: si pensi alle doppie zeta in rima 
che collegano, anche a grande distanza di tempo e non 
accidentalmente, il son. LI di Cavalcanti, l’adespoto Deh guata, 
Ciampol, il missivo a Sennuccio del Bene di un anonimo 
trecentista. 
 
I diminutivi che vengono formati dai suffissi -uzza/o hanno 
un valore vezzeggiativo che potremmo dire antifrastico, restituisce 
                                                
69 V. Infra. 
70 «Sennuccio, la tua poca personuzza» v.1, «quando tu ti vestitisti d’una uzza» 




l’impressione di una volontà quasi violenta nei confronti 
dell’interlocutore. 
Nella letteratura delle Origini è sicuramente Guittone il 
poeta a fare il più ampio uso dello schema continuo. Lo fa tuttavia 
esclusivamente con la ripresa di una sola delle rime della fronte, e 
con l’aggiunta dunque di almeno un’altra. Non l’utilizza cioè mai 
nella forma pura che è, per i motivi già argomentati71, al centro 
della nostra indagine. Può essere tuttavia utile dare una rapida 
occhiata a questo gruppo nutrito di testi, prima di tutto per 
rintracciare eventuali convergenze e divergenze rispetto agli 
schemi prettamente di nostro interesse, in secondo luogo perché 
l’intervento dell’aretino è un intervento che ha un peso decisivo su 
una tradizione limitrofa a quella che qui ripercorriamo, ed è 
verosimile che tra queste due storie ci siano sconfinamenti, forme 
di dialogo e di scambio. 
Guardando la tavola metrica dei sonetti quasi continui di 
Guittone72, oltre al dato scontato della sola conformazione 
alternata della fronte, si nota immediatamente un elemento che, 
insieme all’aggiunta obbligatoria di almeno una rima (in quattro 
casi di due), contribuisce a diminuire la forza centripeta dello 
schema: le terzine vengono introdotte quasi sempre (cioè in 17 casi 
su 23) da un cambio rimico. Ossia, nell’ottica inversa, solo in 5 
testi il primo verso della sirma rima con dei versi della fronte. In 
un unico caso poi al nono verso si trova la rima A. Quanto detto 
implica una percezione di riutilizzo fonico che sembra indicare più 
una volontà di ripresa, a mo’ di coblas capfinidas ma con un 
piccolo ritardo, che la configurazione di una vera e propria identità 
tra la fronte e la sirma del sonetto. Le partiture metriche sono messe 
ben in risalto. La rima si ripropone come una eco, una memoria che 
fa da contrappunto al cambiamento. 
                                                
71 V. supra, Introduzione. 




È d’altronde la ricerca di elementi coesivi del testo una 
delle caratteristiche più evidenti dello stile di Guittone. Il 
collegamento tra quartine e terzine può anche verificarsi tramite 
strategie più convenzionali della ripresa vera e propria della rima 
(che obbliga a una ripercussione ulteriore su due o tre delle rime 
restanti del sonetto) come, valga a titolo esemplificativo di un 
fenomeno molto vasto, il rilancio in punta di verso della stessa 
radice lessicale in «lupo, che po d’agnel prender colore/ Ma non te 
poi ver me sì colorare»73 (vv.8-9) in Eo non tegno già quel per bon 
fedele. È per altro proprio la presenza massiccia di questi fenomeni 
uno dei presupposti che sta alla base dell’ipotesi dell’esistenza di 
una forma canzoniere dei sonetti d’amore nel codice Laurenziano, 
secondo quanto sostenuto da Leonardi74.  
In dialogo con Guittone, non a caso attraverso l’uso del 
sonetto continuo, è Federigo dall’Ambra, poeta fiorentino attivo tra 
il 1260 e il 1270. Il testo in questione (ABBA ABBA ABA ABA), 
insieme a S’Amor, da cui procede bene e male75, è 
presumibilmente un testo di replica alla corona di sonetti di 
Guittone76 traditi esclusivamente dal codice Escorialense e 
                                                
73 Quella che Mengaldo (1991:56) chiama rima poliptotica. 
74«Ma una rete fittissima di connettori formali (limitiamoci per ora alla 
«coerenza formale») percorre tutta la maggiore serie degli 86 sonetti del 
Laurenziano. È questo il punto di partenza per il riconoscimento del suo carattere 
macrotestuale, posto che un sistema regolare di connessioni è indice di 
un’operazione strutturatrice che diremo di primo grado, non cioè attuata solo a 
posteriori rispetto alla composizione dei singoli testi, ma tale che il progetto 
d’insieme in una certa misura ne condiziona la scrittura, oltre che la 
collocazione. Fattore di connessione e di continuità è innanzitutto il metro: quasi 
tutti i sonetti hanno lo stesso schema alternato, ABABABAB, CDCDCD, con 
un numero ristretto di varianti per le terzine sul modulo delle rime [...]. La scelta 
dello schema alternato, che almeno per le terzine non è scontato a questa altezza 
cronologica, è funzionale ad un continuum che dalle quartine passa alle terzine, 
da queste dalle quartine del sonetto successivo, e così via. La ripetitività dello 
schema a distici alternati è accentuata dal ricorrente fenomeno della ripetizione 
delle omofonie sia all’interno del sonetto tra ottava e sestina sia all’esterno fra 
un testo e l’altro» Leonardi (1994: XXVIII). 
75 A schema ABAB BABA CDE EDC, V. Infra. 
76 La rubrica recita: «Quiesti he duy soneti de maystro Federigo, per il qual’ el 
responde a Fra’Guitone al soneto di dreo» Carrai, Marrani (2009: 125). Osserva 




comunemente noti sotto l’etichetta Trattato d’amore. Nel dettaglio 
il sonetto, secondo quanto viene rubricato, risponde a S’amor, da 
cui procede bene e male77, ma è evidente il riferimento anche ad 
Amor dogliosa morte si po dire. Lo schema di Guittone, ABAB 
BABA CDE EDC per S’amor, da cui procede, presenta delle 
anomalie ma solo nella fronte78. Federigo, scegliendo uno schema 
continuo, omaggia il suo interlocutore ideale optando per una 
tecnica “guittoneggiante” che stabilisce un legame metrico con 
l’aretino pur non ricalcando lo schema di nessuno dei due 
antecedenti diretti. Omaggiandolo però lo supera in virtuosismo. 
Rispetto a Guittone Federigo è metricamente più audace: non solo 
una ma tutte le rime della fronte vengono estese alla sirma. Ed è da 
considerarsi cosa del tutto eccezionale poiché negli altri 7 testi che 
ci sono pervenuti l’autore usa un unico schema a tre rime nella 
sirma CDE EDC79. 
 
Amor, che tutte cose signoreggia, 
non fu chiamato «amor» senza cagione. 
Amor dai savi quasi «A! mor» si pone:  
guarda s’amor a morte s’appareggia, 
 
ché l’«a» dimostra doglia che graveggia, 
e «mor» a morte è dritta entenzione: 
altro non è l’amor che passione 
ch’arde, encende, dole ed amareggia. 
 
Donqua, meo core cum’ tanto folleggia 
                                                
sempre concepiti per essere accorpati al ciclo guittoniano, tanto più ch’essi 
figurano nel verosimilmente più antico cod. Laurenziano Redi 9, concordemente 
attribuiti, ma invertiti nell’ordine e distanziati l’uno con l’altro (sono 
rispettivamente, il numero 359 e 322)».  
77 Inoltre -one è una ripresa per le rime, e ciò confermerebbe l’esistenza di uno 
«stadio intermedio» tra la «totale libertà del risponditore» e la «ripresa integrale 
delle rime del modello» che si esprimerebbe attraverso «il ritorno, nella risposta, 
di una o due rime della proposta» (Giunta 2002:186). Pur essendo una rima 
molto frequente in questo caso sarebbe una spia più evidente di questa relazione, 
basandosi l’intero sonetto su due sole rime. In tutto il “canzoniere” guittoniano 
non si trovano invece rime in –eggia. 







che vole star en soa sogestione 
e del mio greve stato non m’alleggia? 
 
Ma, s’el pensasse ben ciò che li fe’ già 
e che presente el fa contra ragione, 
mai non si cingerebbe tal coreggia80. 
  
Il metro accompagna un testo ad altissimo grado di 
artificiosità a partire dal tema: l’interpretatio nominis attraverso 
cui si ricostruisce un collegamento tra la natura di amore e il suo 
supposto etimo. Siamo dunque di fronte a un sonetto di contenuto 
tutt’altro che comico, con un tenore che potremmo dire quasi da 
canzone (un esempio tra tutti: Donna me prega)81. Le quartine, e si 
tratta di un divaricatore significativo, sono occupate interamente 
dalla dissertazione filosofica oggettiva, mentre nelle terzine l’io 
lirico riprende voce per affermare la propria dolorosa condizione, 
conseguenza del suo agire «contra ragione» (v. 13). Molteplici 
sono gli artifici tecnici così ben riassunti da Capelli (2007: 128): 
 
Rime ricche ai vv. 1:4:8:14, più esattamente si hanno rime 
“leonine” ai vv. 1:14 (-oregia) e 4:8 (-aregia); quest’ultima, in 
modo particolare, si può definire paronomastica, visto che tra 
aparegia e amaregia varia solo un fonema. La rima fe’ già è una 
rima composta per l’occhio. 
 
Così come il quadro va configurandosi si tratta a questa 
altezza di uno schema dalla presenza sporadica, ai margini di un 
sistema in fase di codificazione, così come ai margini della 
produzione degli autori che lo sperimentano. L’unica eccezione è 
rappresentata, in parte, da Cino da Pistoia.  
 
I. 2. L’intervento di Cino 
 
                                                
80 Ed. Capelli (2007) depurata tuttavia dalle grafie antiche che non cambiano la 
sostanza della lezione ( x>g, -egia> -eggia, ç>z ecc.). Si veda però anche De 
Robertis (1954) dato che la lezione di Esc. diverge sostanzialmente in più punti 
da quella del Chigiano (c. 98 v.).  
81 Si ricorda tuttavia con Giunta (2002a: 125) che il genere «teorie dell’amore» 




Il corpus complessivo di Cino è costituito da 19 canzoni 
(più una stanza isolata), 11 ballate e 134 sonetti82: ciò lo rende a 
tutti gli effetti tra i poeti più prolifici del Medioevo, non solo 
italiano. Tra i sonetti si annoverano cinque testi con schema 
continuo e tre a schema quasi continuo83, un dato che potremmo 
considerare, vista l’ampia produzione ciniana, statisticamente non 
molto rilevante, ma numericamente sì. I continui sono: Messer, lo 
mal che ne la mente siede, O voi che siete voce nel diserto, Omo 
smarruto che pensoso vai, Una ricca rocca e forte manto, Zaffiro 
che del vostro viso raggia; i quasi continui: Senza tormento di 
sospir’ non vissi, Una donna mi passa per la mente e Fa' de la 
mente tua specchio sovente. 
In generale sembra valido quanto scrive Berisso (2016: 16) 
sull’eterogeneità degli schemi ciniani: 
 
Per quel che riguarda il sonetto, risulta in Cino una variabilità di 
schemi tutt’altro che banale e che non ha riscontro né in 
Cavalcanti né in Dante (per non parlare dell’ossessiva attrazione 
per un paio di schemi che pervade l’intera produzione lirica di 
Boccaccio).  
 
Appare tuttavia, ad avviso di chi scrive, poco convincente quanto 
invece viene accennato dallo studioso, uno dei pochi ad occuparsi 
di aspetti metrici legati a Cino, sull’uso del continuo da parte del 
poeta pistoiese. Berisso non fa che riprendere, citandolo 
espressamente, quanto già sostenuto da Roncaglia (1976) il quale 
vede nella scelta metrica di nostro interesse una spia di un certo 
prestilnovismo di Cino che caratterizzerebbe alcuni luoghi della 
sua produzione84. Ma mentre Roncaglia lamentava l’assenza di 
                                                
82 A cui si aggiungono 3 canzoni, 3 ballate e 15 sonetti dubbi (Pirovano 2012). 
83 Già Biadene (1889: 80): «Egli mostra una certa predilezione per i sonetti 
interamente continui (secondo si è veduto ne compose cinque di cosifatti); è 
quindi lecito supporre che abbia composto consapevolmente anche dei sonetti 
continui soltanto per metà».  
84 «[...] Cino risulta, tra gli Stilnovisti maggiori, senz’altro il più disposto ad 
accettare spunti tematici e supporti linguistici della precedente tradizione 




repertori metrici, allora in fase di elaborazione, sostenendo che 
fossero un supporto indispensabile su cui fondare un'indagine 
metrica «non impressionistica»85, Berisso basa le sue 
argomentazioni su di essi oltre che su uno spoglio puntuale, almeno 
nell’intento, dell’autore86. Ma proseguiamo con ordine. Lo 
studioso sostiene in prima battuta che Petrarca sarebbe a Cino per 
quanto riguarda lo schema ABAB BABA; questa sarebbe una 
configurazione rimica della fronte «ripetutamente» usata da Cino 
«e solo da lui tra i poeti della generazione di Dante»87, e ciò 
dimostrerebbe una sua attitudine a produrre forme metriche 
innovative, in seguito riprese da Petrarca. In tal senso Berisso usa 
come fonte Biadene (1889: 30-33) che in effetti, nelle pagine 
dedicate ai Quadernari anomali, riporta per lo schema incatenato 
solo i nomi di Cino e Petrarca. Non si tratta tuttavia di uno schema 
inedito essendo rintracciabile, come segnalato nel repertorio di 
Antonelli (1984), un precedente proprio in Guittone88, nel sonetto 
della corona escorialense, cui si è accennato qualcosa prima. 
Inoltre forme di ribaltamento analoghe ma più estese si hanno già 
in Meo de’ Tolomei (ABABABAB BABBAB) e sempre in 
Guittone se si va ad approfondire la sostanza rimica di cui è 
composto lo schema ABABABAB CACACA di Franchezza, 
segnoria, senno e riccore, divergendo C da B solo per l’ultima 
vocale atona (ABABABAB CACACA>ABABABAB BABABA). 
Lo studioso risulta impreciso in altri casi tra cui, ai nostri fini, è 
doveroso segnalare: 1. L’ esemplare a schema ABBA ABBA BAA 
ABB, riportato nella tabella generale, non è attestato in Cino: si 
tratta probabilmente, ragionando per esclusione, dello schema 
                                                
85 Roncaglia (1976: 11). 
86 V. Infra, Appendice V, T.3. 
87 Berisso (2016:16). 
88 ABAB BABA CDE EDC (in S'Amor, da cui procede bene e male). Il sonetto 
risulta n.c. da Solimena probabilmente perché scegliendo una lezione piuttosto 
che un’altra ci sarebbero delle variazioni rimiche nei piedi. Nel dubbio Antonelli 
riporta entrambi gli schemi (66a: ABAB BABA CD(d)E EF(f)C) chiedendosi se 




ABBA ABBA ABB BAA di O voi che siete voce nel diserto e 
Zaffiro che del vostro viso raggia (a cui quindi bisogna aggiungere 
2 esemplari anziché uno come nello schema); 2. Lo schema quasi 
continuo ABBA ABBA BCD BDC risulta anch’esso non attestato: 
è confuso probabilmente con ABBA ABBA ACD ADC di Fa’ de 
la mente tua specchio sovente89. 
Berisso dice dunque della configurazione incatenata della 
fronte, che rintraccia in cinque esemplari ciniani, essere una 
«soluzione che viene adottata ripetutamente»90, tanto da 
riconoscere in essa una firma del pistoiese. Ma lo stesso discorso 
si dovrà fare per il sonetto continuo, ovvero un tipo metrico che 
troviamo in otto testi (se si contano, come Berisso fa, i sonetti con 
ripresa di una sola rima delle quartine), di cui, se non si vogliono 
usare due pesi e due misure, si dirà qualcosa di più di un tipo 
«episodico ma non occasionale». Tanto più facendo un discorso 
puntuale sulla storia del metro. È infatti estremamente rara la 
presenza di schemi continui in autori precedenti a Cino: pochi 
esemplari ed eccezionalmente più di uno ad autore. L’unico ad 
infrangere parzialmente questa consuetudine è Guittone che però, 
come si è visto, non usa mai schemi veramente continui, 
aggiungendo sempre almeno una rima nella sirma. Per il sonetto 
continuo puro dunque non si può parlare di un vero e proprio 
recupero perché è proprio l’uso che ne fa Cino a fondare una 
tradizione, a fare di una rara stravaganza una vera possibilità 
all’interno del suo sistema. Anche quando si inserisce in un solco 
più propriamente guittoniano, ovvero quello dei continui con 
ripresa di una sola rima delle quartine, Cino si distanzia dal 
modello arcaico: non solo per la differenza della configurazione 
della fronte, non del tutto scontata dato che compone 23 sonetti con 
                                                
89 Essendo 3 gli schemi totali quasi continui di cui gli altri due ABBA ABBA 
ACC ACC trovano conferma in Senza tormento di sospir’ non vissi e in Una 
donna mi passa per la mente. 




quartine alternate, ma anche per quella della sirma: nessuno dei tre 
componimenti trova un antecedente nel poeta aretino. Berisso 
(2016:18) parla del «recupero strutturale» del continuo come 
«un’attiva liquidazione, non semplice e inerte ripresa» notando che 
«la lettera dei sonetti in questione contraddice poi di fatto il 
sospetto di arcaismo [...]». Ma ad avviso di chi scrive non si tratta 
di una contraddizione tra la forma e i contenuti che in essa si 
esprimono. È proprio il dialogo che Cino istaura tra la struttura che 
decide di adottare e gli altri elementi tematici e stilistici a rendere 
“moderni” i suoi sonetti. La scelta di uno schema chiuso, altamente 
ripetitivo e sovversivo rispetto ad alcune regole implicite del metro 
(estendendo l’associatività della rima e diminuendone il valore 
strutturante91), è un forte vincolo ma in questo caso «quel vincolo 
si impone [al poeta] non per impedire, ma per suggerirgli la propria 
libertà. È un vincolo non normativo ma inventivo, dotato di una 
efficacia operativa non indifferente»92; l’uso espressivo e 
fortemente motivato dello schema, per cui si rimanda all’analisi 
specifica dei testi, è l’opposto della regressione arcaicizzante.  
In conclusione sembra più coerente fare un discorso 
analogo a quello fatto per la fronte incatenata. Entrambe le 
soluzioni seguono una linea sperimentale; quella del sonetto 
continuo puro però non viene accolta da Petrarca e, principalmente 
per tale motivo93, per molto tempo verrà usata sporadicamente 
(tuttavia sarebbe meglio dire: continuerà ad essere usata). Ma per 
quanto significativa è poi sporadica anche la presenza della fronte 
con quartine retrograde in Petrarca, limitandosi essa a soli due 
casi94.  
Pur rimanendo nella vulgata critica che lo storicizza come 
un autore ponte tra lo Stilnovo e Petrarca, si può dire che Cino per 
                                                
91 V. supra, Introduzione. 
92 Beccaria (1975: 8). 
93 V. infra, cap. II, 3. 




la fronte incatenata così come per il sonetto continuo puro ha un 
ruolo fondativo: rintraccia delle possibilità del sistema e le 
concretizza metodicamente. In questo senso le difficoltà che 
segnala Pasquini95 nell’ individuare delle caratteristiche peculiari 
di Cino, indipendenti da Dante e Petrarca, che facciano di chi le 
segue un epigono diretto del poeta pistoiese, sono in parte 
arginabili se ci si affida a spie metriche, come le due qui 
argomentate, rinunciando a una linea strettamente tematica e/o 
linguistica. Essendo queste scelte metriche molto marcate e poco 
frequentate la loro presenza, accompagnata chiaramente da altri 
elementi intertestuali, potrebbe indicare un legame diretto tra 
l’autore che le utilizza e Cino.  
Se anche in fase di analisi, così come in fase classificatoria, 
ragioniamo da principio esclusivamente sulla disposizione delle 
rime nei sonetti continui di Cino ricaviamo una grande quantità di 
dati da cui partire per la nostra analisi, a conferma empirica del 
fatto che «indicare lo schema metrico non è solo un atto diligente 
ma proprio un atto critico, uno strumento di informazione sulla 
cultura metrica e non solo di un autore»96.  
 
Sonetti continui puri Schema Rime Punteggio 
Messer, lo mal che ne la 
mente siede 
ABBA ABBA ABA BAB -ede –anta 3 
O voi che siete voce nel 
diserto 
ABBA ABBA ABB BAA -ai –ente 4 
Omo smarruto che 
pensoso vai 
ABBA ABBA ABA BAB -ai –ente 3 
Una ricca rocca e forte 
manto 
ABBA ABBA BAB ABA -anto -esse 2 
Zaffiro che del vostro 
viso raggia 
ABBA ABBA ABB BAA -aggia-ora 1 
 
                                                
95 «[...] il punto di riferimento non sarebbe mai Cino, a meno di una 
corrispondenza ad litteram, oltremodo improbabile in una circoscritta tastiera di 
loci communes» Pasquini (1976: 90). 





La prima evidenza è quella di trovarci davanti a cinque 
sonetti con tre schemi differenti. Altrettanto immediatamente però 
ci si rende conto che il cambiamento riguarda solo la disposizione 
delle rime nelle terzine. Lo schema incrociato della fronte, 
condiviso da tutti i sonetti qui presi in esame, è anche di gran lunga 
maggioritario in Cino97.  Da un confronto con i sonetti precedenti 
deduciamo poi che si tratta di quattro disposizioni rimiche inedite, 
eccetto il primo che ha un precedente in Panuccio del Bagno98. Da 
un confronto con i sonetti successivi99 desumiamo che ABBA 
ABBA ABA BAB, e specialmente ABBA ABBA BAB ABA, sono 
moduli che dopo Cino hanno goduto di buona fortuna all’interno 
di questo genere metrico minore. Da un paragone con gli schemi 
della produzione sonettistica ciniana, ricaviamo poi che gli schemi 
di O voi che siete voce nel diserto e Zaffiro che del vostro viso 
raggia, che invece sono un hapax nella storia del metro, portano, 
pur nella loro atipicità, una firma metrica d’autore: la repercussio 
delle rime nei piedi, in genere poco frequentata, soprattutto con 
questa assiduità100. Nelle varie formulazioni Cino la usa: 15 volte 
con la fronte incrociata e 5 con la le quartine alternate101. 
Se andiamo poi a verificare di cosa sono fatte le rime che si 
dispongono secondo questi schemi le troveremo, diversamente da 
ciò che abbiamo visto nei testi fin qui analizzati, estremamente 
banali per quanto riguarda la loro sostanza fonica, con una tastiera 
piuttosto limitata e delle associazioni altamente prevedibili, senza 
nessun artificio tecnico lontanamente paragonabile alla rima franta 
                                                
97 V. Infra, Appendice V, T.1. 
98  V. Supra. 
99 V. Infra, Appendice I. 
100 In Petrarca si trova solo 4 volte e unicamente nello schema ABBA ABBA 
CDD DCC. 
101 ABBA ABBA CDD CDD 5 volte, ABBA ABBA CDD DCC 5 volte, ABBA 
ABBA CDD DDC 1 volta, ABBA ABBA ABB BAA 2 volta, ABBA ABBA 





o addirittura in tmesi, e al contempo perfettamente ascrivibili alla 
norma dell’autore e quella a lui coeva. Andando più nel dettaglio 
per ciò che concerne la sostanza fonica delle rime, prevedibilissime 
sono: 1. le rime in nasale implicata (tra le consonantiche: 15, 59% 
nello Stilnovo e 15,2% in Cino, ovvero percentualmente la più 
usata in questa classe), l’«ineliminabile brusio di fondo»102 della 
poesia del Duecento, soprattutto essendo in VNTV; 2. le rime 
vocaliche in vibrante (tra le vocaliche: 22,54% nello Stilnovo e 
19,8% in Cino, ovvero numericamente la più usata tra tutte le 
categorie); 3. le rime vocaliche in dentale sonora, benché meno 
usate comunque molto frequenti soprattutto nel poeta pistoiese che 
pare apprezzarle più di altri (tra le vocaliche: 2,79% nello Stilnovo 
e 4% in Cino); 4. le rime in iato in –ai (tra le rime in iato: 19% nello 
Stilnovo e 19,8% in Cino, seconde solo a -ia). 
Non sembrano esserci cioè forme (e soprattutto insieme di 
forme compresenti) di ostentazione, prove di bravura, quella 
volontà agonistica che avevamo riscontrato nella maggior parte dei 
testi fin qui studiati e che sono alla base ad esempio della lunga 
tenzone che coinvolge diversi poeti del Duecento, primo tra tutti 
Monte Andrea, su parole-rima a schema prevalente AAAAAAAA 
BBBBBB. Questa inversione di rotta è motivata proprio dal fatto 
che Cino non si serve del continuo per tenzoni o sonetti di scambio 
veri e propri. L’unica vera eccezione a queste costanti di stile piano 
e prevedibile è data infatti da Messer, lo mal che ne la mente siede, 
ossia un sonetto di corrispondenza a tutti gli effetti.  
Entrando nel dettaglio dei testi forse tra i più interessanti 
dal punto di vista del rapporto metro ritmo è Zaffiro che del vostro 
viso raggia. 
 
Zaffiro che del vostro viso raggia 
sì fortemente li occhi m'innamora, 
ch'elli si fanno miei signori allora 
                                                
102 Afribo (2009: 140), da cui si traggono anche tutti i dati citati sulla frequenza 




ch'i' aspetto Amor, che di morte m'ingaggia, 
-> 
se tal sorte m'incontra ch'i' non aggia 
mercé da voi; onde conven ch'i' mora, 
lasso! ché nel cor vostro non dimora 
pietate che del mio martirio caggia. 
/ 
Siete voi gentile, accorta e saggia 
ed adorna di ciò che donna onora; 
ma quest'è quel che più m'ancide ancora, 
-> 
da ch'io vi veggio d'ogni pietà fòra; 
tanto che guai conven che di voi traggia, 
come d'una crudel fera selvaggia. 
 
La sintassi oltre a travalicare i confini versali, producendo 
alcune inarcature sintattiche, supera anche le subunità strofiche, 
continua di quartina in quartina e di terzina in terzina. La stessa 
distribuzione delle rime potrebbe indicare una scansione parallela 
a quella tradizionale suggerendo una divisione su tre quartine e un 
distico finale baciato. L’eccentricità dello schema sembra motivato 
da esigenze contenutistiche: le tre rime in B delle terzine, facili e 
scontate, caricano con un “effetto molla” un finale all’insegna 
dell’asprezza tematica.  
Il tema del sonetto è quello del contrasto tra le virtù 
apparenti di cui la donna amata è dotata, e gli effetti negativi che 
nonostante ciò suscita nel poeta, escluso spietatamente dalle sue 
grazie. Questo contrasto inizia ad essere alluso già dalla pietra 
scelta metaforicamente (per ‘azzurro’) e insieme metonimicamente 
(per ‘occhi’) ad incipit del testo, ossia lo zaffiro.  
 
Occorre ricordare che nel fortunato De lapidibus di Marbodo di 
Rennes lo zaffiro ha il potere di liberare i prigionieri, di placare 
la divinità e di ascoltare le preghiere; inoltre esso è idoneo a 
riconciliare la pace. Dunque anche l’immagine scelta per la 
descrizione degli occhi è in contrasto con l’animo della donna103. 
 
                                                




Il tema della doppia natura della donna104, e quindi della 
dolorosa lontananza che la separa dal poeta, non è rinforzato solo 
dall’uso esclusivo di due rime (una aspra e una dolce!), è altresì 
ribadito dalla struttura argomentativa degli enunciati.  Lo stesso 
modulo viene ripetuto per tutto il sonetto. Il primo verso è dedicato 
alle caratteristiche della donna, il secondo agli effetti che 
sortiscono sul poeta (com’è facile notare seguendo l’ordine in cui 
si succedono pronomi) e così via per buona parte del testo, con 
qualche piccola variazione che tuttavia non intacca l’assenza di 
contatto anche letterale dei due soggetti. L’unica eccezione è nel 
v.6 dove l’incontro avviene per via dell’inarcatura sintattica del 
verso precedente. Anche nella compresenza versale poi, viene 
rimarcata significativamente la distanza grazie alla spezzatura data 
dalla cesura sintattica («se tal sorte m’incontra ch’i’ non aggia/ 
mercé da voi;// onde conven ch’i’ mora»).  
Condivide lo stesso schema ma adotta strategie diverse O 
voi che siete voce nel diserto: 
 
O voi che siete voce nel diserto, 
che chiama e grida sovra ciascun core: 
«Apparecchiate la via de l'onore 
per la qual non si va già senza merto», 
 
e secondo che voi siete esperto, 
non è chi 'ntenda ciò, tant'è l'errore, 
convertite la voce oma' in dolore, 
perché la nova usanza vi fa certo 
-> 
che tutto 'l mondo conven star coverto, 
s'è de lo sol, che non rende splendore 
per la luna che è fatta maggiore. 
 
                                                
104 «La doppiezza della luce, luce azzurra come il cielo, e dell’esperienza 
sensibile dell’amore fornisce il quadro contraddittorio e la sintesi suprema di 
una donna che illumina e porta alla morte per il rifiuto di concedersi e 
corrispondere almeno secondo pietà. La doppiezza della donna corrisponde alla 
doppiezza della natura umana, sensibile ed intellettuale, senza la possibilità di 





Voi siete sol d'ogni parente fòre; 
però 'l contraro che 'l valore ha merto, 
a cui si trova ciascun core offerto. 
 
Contrariamente al sonetto precedente la struttura sintattica 
divide nettamente il testo in due porzioni, 11+3, che non 
combaciano con quelle del modello metrico astratto. È evidente 
tuttavia una ricerca forte di unione tra le due parti grazie alla ripresa 
di alcune cellule «voi siete» (vv. 1 e 12) e «ciascun core» (vv. 2 e 
14) e soprattutto della parole-rima «merto». Fungono 
contrariamente da divaricatori le ripetizioni di «voce» (vv.1 e 7) e 
di «sol» (vv. 10 e 12) anche se usato nelle due terzine con 
significati diversi. Ma tale connettore ha valore proprio perché si 
basa su una equivocatio: l’allocutario (Dante?105) proprio grazie al 
suo essere ‘solo’ cioè unico può coincidere idealmente con il 
‘Sole’, ossia le virtù positive infaustamente oscurate 
dall’accrescersi spropositato della Luna106. Il mondo è un deserto 
dove tutti hanno perduto il senno, eccetto uno, invocato in incipit, 
che rimane l’ultima voce dissidente. Il sonetto stesso proprio nel 
suo essere continuo si fa metafora formale del deserto 
assumendone la sua caratteristica principale: la legge 
dell’invarianza, del monotono susseguirsi dell’identico. E la 
metafora regge con una sua coerenza se pensiamo che la voce 
invocata parla veramente nel deserto/testo attraverso l’uso di un 
discorso diretto ai vv.3-4.  
Se si ha però monotonia rimica non si ha monotonia 
ritmica. Troviamo nel testo diversi accenti ribattuti, anche in sedi 
non convenzionali. Uno di nona decima:   
 
che chiama e grida sovra ciascun core        2 a 4 a 6 a 9 a 10 a   
 
                                                
105 In tal senso si è espresso Zaccagnini (1925: 44). 
106 Secondo l’interpretazione maggiormente diffusa il Sole e la Luna 




due di settima e ottava107: 
  
che tutto ’l mondo conven star coverto       2 a 4 a 7 a 8 a 10 a   
e a cui si trova ciascun core offerto,            2 a 4 a 7 a 8 a 10 a   
 
uno di quarta e quinta: 
 
voi siete sol d’ogni parente fòre.                 2 a 4 a 5 a 8 a 10 a   
 
 
Un appunto sull’ intertestualità. È inevitabile leggendo il 
sonetto non pensare subito a Voi ch’avete mutata la maniera: per 
l’apertura vocativa, per la ripresa della rima in –ore e in particolare 
della parole-rima «sprendore»108. Il riferimento, che se presente 
sarebbe chiaramente contrastivo, alla tenzone tra Guinizzelli e 
Bonagiunta rafforzerebbe per altro l’ipotesi che Dante sia 
l’interlocutore di Cino. Bisogna tuttavia ammettere che l’apertura 
vocativa non è fatto di per sé raro109, così come non lo è 
ovviamente l’uso di una rima come –ore110.  
Non ha invece la repercussio delle rime nei piedi, 
diversamente dai due sonetti precedenti, Omo smarruto che 
pensoso vai (ABBA ABBA ABA BAB): 
 
«Omo smarruto che pensoso vai, 
or che ha' tu che se' così dolente? 
e che va' ragionando con la mente, 
traendo ne' sospiri spesso guai? 
 
Ched e' non par che tu vedessi mai 
di ben alcun che core in vita sente; 
anzi par[e] che mori duramente, 
negli atti e ne' sembianti che tu fai. 
 
E s' tu non ti conforti, tu cadrai 
in disperanza sì malvagiamente, 
                                                
107 Diversamente nell’AMI non viene aggiunto l’accento di ottava, in effetti 
debole, su «star», ma nemmeno quello di settima su «ciascun» con valore 
pronominale, in questo caso in contraddizione con La metrica dei Fragmenta 
(2003: 61) secondo cui «Ciascun (pron.). Come alcun pron. (cfr. s.v.), è sempre 
tonico, anche nella forma apocopata e in contiguità d’accento con il sintagma 
seguente». 
108 In un sonetto con la vibrante, nell’altro in laterale. 
109 Sempre in Cino ad esempio: O voi che siete ver’me sì giudei. 




che questo mondo e l'altro perderai. 
 
Deh, or vuo' tu morir così vilmente? 
Chiama mercede, e tu camperai». 
Questo mi dice la pietosa gente. 
 
La ripetizione delle rime contribuisce a creare la sensazione 
di un’azione prolungata nel tempo, un’esperienza straziante non 
circoscrivibile dentro la cornice di una stanza. Tale dilatazione 
temporale è rimarcata nella prima quartina dagli avverbi temporali 
e dalle proposizioni modali rette da «va’» con i due gerundi 
coordinati («va’ ragionando» e «traendo [...] spesso» v.3 e 4): 
anche il verbo di movimento per eccellenza diventa un’immagine 
d’immobilità ripetendosi in modo identico e costante. Lo stesso 
discorso vale per il «pensoso vai» incipitario, ossia ‘vai «gravato 
d’angosciosa malinconia»’111, che fa pensare ad un’andatura 
spaesata («smarruto») e quasi strascinata del soggetto112. Il 
contrappunto tra l’immobilità della descrizione dell’uomo 
dilaniato d’amore e l’invito risoluto al cambiamento, al 
dinamismo, si ha nel passaggio dalle quartine, tutte coniugate al 
presente o al passato, dove vengono descritte le conseguenze 
mortifere dell’amore (per il corpo e per l’anima), alle terzine, dove 
si introduce il tempo futuro e soprattutto l’imperativo. «Chiama 
mercede» dunque «e tu camperai» (v.13), un’azione che 
comporterà necessariamente una risoluzione del problema, in 
opposizione alla stasi catastrofica. Dopo un attento studio dei 
sintomi dell’innamorato vi è dunque una diagnosi e una 
prescrizione da parte di una voce, che a questa altezza 
identifichiamo ancora con quella di Cino, che riveste i panni di un 
medico113. Il sonetto potrebbe e sembrerebbe finire qui. Al verso 
                                                
111 Marti (1969: 514). 
112 Non a caso è quasi continuo il sonetto una donna che mi passa per la mente 
dove ritroviamo anche, oltre al ritorno degli avverbi modali, «e vo pensoso ne li 
miei disiri» (v. 13). 
113In questa direzione Gagliardi (2001: 44): «Chi vede l’aspetto, i gesti e ascolta 




finale è lasciato invece il compito di rovesciare quella che doveva 
essere l’impressione di un lettore del tempo fino a quel momento, 
ossia che fosse Cino, a mo’ di poeta vate, a rivolgersi ad un amante 
disperato. Per un lettore odierno quest’effetto è mitigato 
dall’introduzione dei caporali che indicano indiscutibilmente 
l’inizio di un discorso diretto. Il sistema paragrafematico antico 
invece non ha, come si è detto, forme specializzate ad indicare 
l'avvio e la fine di un turno di parola.  
La monotonia ritmica enfatizza l’effetto perturbante del 
verso conclusivo e allo stesso tempo tende a compattare ciò che vi 
era prima; 13 versi che vengono racchiusi in un unico aggettivo 
dimostrativo: «questo» (che ha qui per altro una sfumatura quasi 
deittica)114. Lo spiazzamento è ricercato anche sul piano formale. 
Pur nell’uniformità rimica, l’ultimo verso presenta due differenze 
sostanziali rispetto ai precedenti: ha la parole-rima bisillabica (a 
partire dalle terzine tutti i rimanti sono almeno trisillabici) e 
soprattutto non categoriale (diversamente da tutte le altre della 
sirma).   
L’prosdoketon finale, o più in generale il fulmen in 
clausola, sono strategie retoriche ricorrenti nei sonetti continui, 
indipendentemente dal genere in cui essi si inseriscono. Non è 
detto che tale ricorrenza sia determinata dalla scelta di inserirsi in 
una tradizione. In qualche modo è la forma stessa del continuo, che 
fa della ripetitività la sua caratteristica principale, a suggerire tale 
andamento del discorso. In generale estendere due rime su 
quattordici versi è una scelta talmente marcata da imporre una serie 
di motivi poetici (temi, strutture argomentative e retoriche ecc.), 
indipendentemente dalla tradizione che la sperimenta. Ciò non 
significa necessariamente che alcuni interventi non possano fare 
scuola, ma bisogna usare maggiore cautela che altrove. 
                                                
114 Simile Dante in V.N. 26 «così dice ’l meo core e poi sospira» v.14, ma si 




In un contesto altamente monotono e ripetitivo, prima di 
tutto ritmicamente perché formato da unità che vengono replicate 
più o meno in modo fisso, qualsiasi forma di variazione tende ad 
aver maggior risalto che in altre circostanze. È verosimile che 
l’orizzonte d’attesa del lettore sia più facilmente indirizzato a 
proiettarsi verso l’aspettativa di un ritorno, tematico e/o stilistico 
che sia. In tal senso l’oscillazione classificatoria, presente in 
diversi saggi e manuali, tra continuo e continuato rischia di essere 
fuorviante. La definizione di continuo è particolarmente felice 
perché sottolinea una reiterazione ordinata dell’identico. Per 
continuato si intende invece la semplice assenza d’interruzione: è 
una definizione che accentua il superamento delle barriere 
strofiche, ma indica uno scorrere fluido non necessariamente 
cadenzato da ritorni ciclici.  
Ma riprendiamo dal testo di Cino. Non c’è dunque 
interpunzione e ci sono rubriche che indicano in Cino l’autore del 
sonetto e a cui non si aggiunge cenno di altri interlocutori. Questi 
fattori sono in conflitto prima di tutto con il fatto che si tratti di una 
pseudo tenzone e in secondo luogo che abbia Cino come oggetto e 
non come soggetto dell’enunciazione.  Se però abbiamo tutta una 
serie di elementi, linguistici e grafici, che nascondono il finale a 
sorpresa, Cino inserisce una spia che, se non nega l’effetto 
straniante forte che scaturisce dal rendersi conto che non sia lui a 
rivolgersi a qualcun altro115, potrebbe far presagire, dare il 
sospetto, che quantomeno si tratti di un dialogo tra due parti che 
presuppone dunque un sonetto di replica. E la spia è ovviamente lo 
schema stesso. Cino non doveva ignorare la funzionalizzazione del 
continuo come schema (o meglio insieme di schemi) di tenzoni o 
corrispondenze. È possibile cioè che sapesse, perché implicato 
attivamente o passivamente nella cosa, che un lettore quando 
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leggeva un continuo poteva orientare il proprio orizzonte d’attesa 
verso un discorso che si presupponeva rivolto ad un allocutario 
preciso, chiamato in prima persona ad esprimersi rispetto ad un 
tema. Ma guardando alla sostanza del testo di Omo smarruto, non 
si tratta di una vera e propria autotenzone? Cino infatti non fa che 
immaginare una collettività generica che attraverso un monologo, 
così come in un sonetto di corrispondenza, gli pone delle questioni, 
si mette in dialogo con lui su dei temi. Tanto più è plausibile se si 
guarda al fatto che, in questa autofinzione, il poeta articola il 
materiale in due sonetti: uno destinato all’invocazione della 
«pietosa gente» trascritta dal poeta come se dettata, e l’altro alla 
dissertazione di Cino stesso che nega ogni possibilità di salvezza. 
In questo caso dunque il pistoiese rifunzionalizza il rapporto 
tenzone/sonetto continuo; interviene sulla tradizione partendo da 
un presupposto consolidato rilanciando però la posta in gioco. Se 
della tenzone poi non c’è la ripresa rimica, Cino si sforza di 
rispondere esattamente ad ogni singola questione che gli viene 
posta e lo fa attraverso il riutilizzo puntuale di moltissimo materiale 
lessicale116. Fa parte di questo dialogo per nulla passivo con la 
tradizione anche la dimensione corale della proposta. Il dialogo 
non avviene tra due poeti, come solitamente nelle tenzoni, ma tra 
una collettività e il singolo poeta. Un antecedente possibile è il 
dantesco V.N. 13, ma ci sono differenze vistose che fanno sì che 
nella sostanza lo scambio tra l’Alighieri e le donne in Voi che 
portate la sembianza umile e Sé tu colui c’ài trattato sovente sia 
molto diverso da quello qui riportato. Prima di tutto perché in 
Dante l’allocutario si identifica nel sonetto con le donne radunatesi 
in occasione del funerale del padre di Beatrice, in modo cioè molto 
meno generico della «pietosa gente» che si rivolge a Cino. In 
secondo luogo perché è Dante che formula la proposta, anticipando 
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così ulteriormente “l’ingresso” nel testo delle donne come parte 
attiva del discorso. 
Un altro tratto di affinità con questa serie dantesca è dato 
dalle domande retoriche incalzanti. Infatti in Omo smarruto che 
pensoso vai, anche se il verso finale è riservato al rovesciamento 
del soggetto e dell’oggetto del testo, e quindi si sottrae al motto 
declamatorio, è presente un andamento sentenzioso tipico della 
poesia gnomica. Ciò è fortemente rafforzato dal fatto che il focus, 
e questa è un’ulteriore anomalia da aggiungere a quelle già citate, 
è sulla fenomenologia degli effetti dell’amore sull’io lirico, a 
discapito della donna amata, che resta sullo sfondo: 
 
[...] nei testi presi in esame la donna amata, figura altrimenti 
onnipresente nel canzoniere ciniano, non figura mai quale 
oggetto di descrizione. Il sembiante di madonna qui non è che 
vagamente tratteggiato, se non solo marginalmente alluso, e 
viene considerato per lo più in quanto movente di reazioni e 
condizioni morali e fisiche dell’uomo innamorato, le quali, 
queste sì, vengono scandagliate minutamente117. 
 
Tornando ad un’analisi più puntuale del sonetto la 
circolarità di cui sopra, forte ma non tanto da mettere in discussione 
la presenza di subunità metriche118, è resa esplicita dal parallelismo 
evidente tra: 1. l’interrogativa del v.2 «or che ha’ tu che se’ così 
dolente?» e quella del v. 12 «Deh, or vuo’ tu morir così vilmente»; 
2. il primo e l’ultimo verso, dove l’«omo» e la «gente» sono definiti 
entrambi da aggettivi in –oso (tale parallelismo è supportato dalla 
condivisione dello stesso modulo prosodico di 1 a 4 a 8 a e 10 a, che 
non si ritrova in nessun altro verso del componimento). In questa 
direzione spinge anche la ridondanza del pronome personale 
soggetto (e in generale l’insistenza sulla dentale sorda): anche se la 
scelta dell’uso dell’espressione è legata esclusivamente a fini 
metrici (la famosa «zeppa»), ciò non vuol dire che non abbia delle 
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conseguenze sulla forza illocutiva dell’enunciato. Sempre alla 
ricerca di continuità aderisce, pur non seguendo lo schema della 
“proposta”, il ricorso nel sonetto “responsivo” di Cino119 
all’artificio delle coblas capfinidas nel senso più stretto del termine 
(vv. 8-9: «son come d’om che’n gravitate more/ I’more in verità, 
ch’Amor m’ancide»). 
Ritornando per un attimo alle questioni grafiche 
segnaliamo che il copista del Chigiano in Messer, lo mal che ne la 
mente siede (f.93r)120 inserisce eccezionalmente tra le quartine e le 
terzine il corrispettivo del nostro punto e a capo121, ovvero dei due 
punti tagliati al centro da una linea orizzontale ondulata. Questa 
linea è tuttavia visibilmente più corta rispetto alle altre 
realizzazioni che segnano solitamente il termine di una strofa (di 
canzone o ballata) o di un componimento. Non sembra cioè un 
errore, ma un indizio che volutamente il copista lascia al lettore per 
fargli intendere che, nonostante la continuità rimica, c’è uno stacco 
tra le due parti metriche ma questo stacco non corrisponde a una 
fine. 
Fa parzialmente eccezione nel discorso fatto su Cino e la 
sua ricerca di semplicità nel continuo Una ricca rocca e forte 
manto. 
 
3 5 8 10      Una ricca roccaˇe forte manto  
2 4 6 8 10   volesse Dio che monte ricco avesse, 
3 6 10         che di gente nemica non temesse, 
2 4 6 10       avendo un'alta torre ad ogni canto; 
 
2 (4) 6 8 10 e fosse d'ogni ben compita, quanto 
1 4 6 8 10    core pensare e lingua dir potesse, 
2 (4) 6 8 10 e quine poi lo dio d'amore stesse 
4 6 8 10       con li amorosi cori in gioia e canto. 
 
                                                
119 Signori, i’son colui che vidi Amore. 
120 https://digi.vatlib.it/view/MSS_Chig.L.VIII.305. Se ne parlerà più 
distesamente nella sezione dedicata ad Onesto. 
121 Borriero (2007: 570) a cui si rimanda per un’analisi più approfondita del 




4 7 10         E poi vorrei che nel mezzo surgesse 
2 6 9 10      un'acqua vertudiosa d'amor tanto, 
4 6 8 10      che lor bagnando dolce vita desse; 
 
3 6 9 10     e perché più fedele 'l meo cor vanto, 
2 6 10        vorrei che 'l gonfalon fra quei tenesse 
2 6 8 10     che portan di soffrir pietoso manto.122 
 
L’atipicità metrica del componimento ha una sua prima 
prefigurazione a livello prosodico con un verso incipitario (insieme 
al secondo ricchissimo di figure foniche) di 3 a 5 a  8 a 10 a, cioè un 
verso con accento portante in 5a123, sede che per altro regge 
significativamente la paronomasia ricca-rocca. Nel verso seguente 
questa paronomasia ha una sua eco con l’aggiunta di «monte ricco» 
a sua volta in paronomasia e chiasmo con «forte manto» (S.+ Ag. 
> Ag. + S.). Vi sono inoltre una buona serie di elementi ridondanti 
che compattano il sonetto. Primo tra tutti la ripetizione del verbo 
desiderativo introdotto, ancora una volta dal secondo verso, in rima 
interna (volESSE: avESSE che è in assonanza atona con fOSSE al 
v.5); poi la ripresa di «amore» v.7, «amorosi» v.8, «amor» v. 10, 
insieme a quella di «core» v. 6 e «cor» v.12 (a cui si aggiunga 
l’equivoco «cori» v.8). Funge poi da unificatore, rendendolo un 
sonetto perfettamente circolare, la ripresa di «manto» in rima 
equivoca tra vv. 1 e 14. Ma la ripetizione può servire anche da 
divaricatore: svolge questa funzione la rima, sempre equivoca, in 
«canto» tra i vv. 4 e 8, ovvero in chiusura di entrambe le quartine.  
A renderlo poi un souhait più che un plazer non sono tanto 
i vari volesse e vorrei (vv. 2, 9 e 13) che reggono le principali, 
quanto i congiuntivi passati che occupano tutte le rime B, i quali 
sottolineano l’impossibilità della concretizzazione del desiderio, 
che rimane pertanto una pura fantasia. 
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cui il verso sarebbe di 3 a 5 a  7 a 10 a.  Ma senza la dialefe roccaˇe, il verso sarebbe 
ipometro (e non avrebbe quindi nemmeno l’accento di decima). 





Di una generazione precedente124 ma in dialogo polemico 
con Cino125, è il poeta Onesto da Bologna. «Conservatore dei modi 
della vecchia scuola» e dell’«oscura e faticosa rimeria 
guittoniana»126, Onesto fa un uso che potremmo dire preciniano del 
genere metrico. Compone infatti tre sonetti continui, tutti e tre di 
corrispondenza: uno appunto con Cino (Sì m' è fatta nemica la 
Mercede), uno con Ugolino Buzzola127 (Poi non mi ponge più 
d’Amor l’ortica) e uno presumibilmente con Bernardo da Bologna 
oppure, a seconda delle ipotesi, ancora con Cino (Bernardo, quel 
dell’arco del Diamasco)128. Tutti i sonetti di risposta condividono 
lo schema della proposta eccetto Bernardo, quel gentil che porta 
l’arco di Cino.  
Si analizza brevemente lo scambio Sì m' è fatta nemica la 
Mercede e Messer, lo mal che ne la mente siede 
 
Onesto da Bologna a Cino (ABBA ABBA ABA BAB) 
 
Sì m' è fatta nemica la Mercede, 
che sol per me di crudeltà si vanta; 
e s' io ne piango, ella ne ride e canta, 
e 'l doloroso mio mal non mi crede; 
 
e che mai non fallai conosce e vede                                  
inver' di quella disdegnosa e santa 
a cui guisa si mena e sì l' encanta, 
e quando vòl, la prende in la sua rede. 
 
                                                
1241240 ca./ 1301-1303 (Zaccagnini 1933). 
125 Sette scambi di sonetti (per un totale di tredici) ci sono pervenuti del loro 
epistolario poetico. 
126 Zaccagnini (1933: 29 e 28). 
127 Oltre al sonetto di replica indirizzato ad Onesto si conservano dell’autore solo 
due altri componimenti, di cui uno in dialetto romagnolo. Dante lo inserisce 
come esempio positivo nel DVE I, XIV, 3-4. 
128Sono state avanzate due ipotesi rispetto alla natura di questo scambio: che si 
tratti di una «corrispondenza per interposta persona» dove Bernardo è chiamato 
a fare da giudice (Zaccagnini 1933 e De Robertis 1951); che Onesto e Cino si 
rivolgessero a Bernardo indipendentemente l’uno dall’altro: «Ma non si tratta di 
una corrispondenza diretta, essendo sia il componimento di Onesto, sia quello 
di Cino indirizzati a Bernardo. Risale al Barbi la probabilissima ipotesi che i 
due, con polemica indiretta tra loro, rispondessero ciascuno per proprio conto ad 




Se per me la Virtù se stessa lede, 
Amor, che sòle aver potenza tanta,                                     
come a sì grave offesa non provede? 
 
Se mai cogliesti frutto di tal pianta, 
mandatilomi a dir, ch' i' n' ho tal sede 
ch' esto disio tutto lo cor mi schianta. 
 
Il testo, eccetto lo schema, è sprovvisto di elementi 
unificanti. Al contrario ha una funzione divaricante forte l’ipotetica 
introdotta dal «se» in incipit di entrambe le terzine, benché una 
regga l’interrogativa diretta e l’altra la volitiva (posta in explicit 
come da prassi). Il sonetto è ricco di figure di suono, ma 
sicuramente Onesto riserva un investimento maggiore in questo 
senso in prossimità della sede rimica. Così la ripresa della 
consonante iniziale della parola in rima A nella parola in rima B in 
«canta» e «crede» (vv. 3-4), «provede» e «pianta» (vv. 11-12), 
«sede» e «schianta» (vv. 13-14), mentre «pianta» e «sede» (vv. 12-
13) condividono a loro volta «tal» che precede entrambe le parole-
rima.  
Dal punto di vista retorico le dittologie129 (che si trovano 
esclusivamente in prossimità della punta del verso) comportano 
un’uniformità prosodica che a sua volta rafforza la vicinanza 
fonica di alcuni elementi: «ella ne ride e canta» e «quella 
disdegnosa e santa» (vv. 3 e 6), sono costruiti pressoché in maniera 
identica, «ella»/«quella» + accento di ottava + particella 
coordinativa che lega con sinalefe+ bisillabo piano finale. Lo 
stesso può essere detto per i vv. 5-6 «fallai conosce e vede» e 
«quella disdegnosa e santa» dove all’assonanza consonantica tra 
faLLai e eLLa si somma la condivisione della stessa struttura: 
bisillabo +  polisillabo piano accentato sulla /o/ + sinalefe con «e» 
+ bisillabo piano. Infine «canta» e «encanta», in posizione parallela 
(entrambi cioè al terzo verso della quartina a cui appartengono) 
                                                




sono in rima ricca e inclusiva se le si considera come singole 
parole, se si guarda a ritroso poi nel v.3 «e canta» è anche quasi 
paronomastico con «encanta». 
Guardiamo la risposta di Cino che, come già indicato, 
condivide con la proposta rime e schema rimico. 
 
Cino ad Onesto da Bologna (ABBA ABBA ABA BAB) 
 
Messer, lo mal che ne la mente siede 
e pone e tien sopra lo cor la pianta, 
poi c'ha per li occhi sua potenza spanta, 
di lui se non dolor mai non procede. 
 
E quest'è il frutto che m'ha dato e diede, 
poscia ched io provai, dolente, quanta 
è la sua segnoria, che voglia manta 
mi dà di morte, tegnendo sua fede. 
 
Provedenza non ha, ma pure ancede, 
e s'è per voi la vertù volta e franta, 
Fortuna è sola ch'al contrario fiede. 
 
Ma di tanto valor quella s'ammanta, 
ch'Amor siccome suo soggetto riede, 
ch'a vo' promette e innanzi a lei si vanta130. 
 
 
Più sopra è stato detto come questo sonetto sia 
un’eccezione rispetto alle costanti di stile piano che caratterizzano 
i continui di Cino. Ciò avviene da una parte per l’influenza del 
modello della proposta di Onesto, a cui il pistoiese deve come da 
prassi rispondere “a tono”, dall’altra per via dell’influsso esercitato 
dal genere stesso in cui si inserisce il testo, ossia quello della 
tenzone. In tal senso ci sembra di poter estendere a Messer, lo mal 
che ne la mente siede la tesi di Afribo (2009: 146-147) secondo cui 
la ricchezza di meccanismi supplementari di reductio e/o di 
assimilazione tra rimanti, rara in Cino, è in Voi che per simiglianza 
amate’ cani, «virtualmente un testo di corrispondenza», 
                                                




conseguenza «non dell’usus stilistico dell’autore ma del genere che 
giustificherebbe tali preziosità soprattutto in rima».  
Intorno alla rima, di per sé, come già detto, frequente e 
facile, si addensano una serie di giochi fonici che fanno il verso 
alla maniera di Onesto131. Palese l’allitterazione di sibilante e 
bilabiale nelle parole in rima della prima quartina: «siede» 
«pianta» «spanta» (ma se si procede a ritroso in questo verso non 
solo «Potenza» ma anche «Poi che ha Per li occhi Sua») «procede».  
Condivide poi Messer, lo mal con il sonetto di Onesto le 
dittologie in prossimità della punta del verso (una nelle quartine e 
una nelle terzine), anche in questo caso, seppure con strategie 
diverse, a vantaggio di un rafforzamento delle figure di suono. Così 
«dato e diede» (v.5) che triplica la dentale; ancora più evidente nei 
versi 10-11 «e s’è per Voi la Vertù Volta e Franta/ Fortuna è sola 
c’al contrario Fiede» dove buona parte delle parole inizia per 
labiodentale sorda o sonora. Infine forse un riferimento diretto alla 
proposta è l’insistenza sulla nasale nell’incipit «MEsser, lo MAl 
che ne la MEnte siede» il quale rievoca «Sì M' È fatta neMIca la 
MErcede». 
Fino a questo momento la categoria dei continui discontinui 
è nettamente quella maggiormente rappresentata. L’infrazione non 
comporta cioè una preponderanza di elementi unificanti tanto da 
costruire strutture radicalmente monostrofiche. L’intento sembra al 
contrario quello di introdurre elementi divaricanti per evidenziare 
la discontinuità tra le parti, alludendo ripetutamente alla forma base 
del sonetto. Perché questa tendenza si inverta è necessario 
attendere fino al Novecento inoltrato. 
 
I. 3. Ipotesi su una lunga assenza 
 
                                                





L’assenza quasi totale da Petrarca in poi della forma 
continua non basata su parole-rima ipotizziamo possa essere legata 
principalmente a tre fattori:  
1. Un motivo di ordine storico letterario; 
2. Un problema di ordine filologico documentario; 
3. Un cambiamento dell’orizzonte tematico (legato ma non 
coincidente con il punto 1). 
 
1.  Il fatto che Petrarca non si servi di uno schema continuo 
ha un peso decisivo per la storia del genere. Come si accennava 
nella fase introduttiva anche ragionare sulle assenze risulta 
fondamentale per la ricostruzione della storia del sonetto continuo 
e, di riflesso, del sonetto in generale132. Sembra dunque proficuo ai 
fini della nostra indagine domandarsi perché Petrarca non usi 
questo schema e in seconda battuta perché tale mancanza comporti 
un vuoto rispetto alla diffusione del modulo continuo nella sua 
conformazione semplice e pura. 
La premessa da cui partire, per quanto scontata, è che 
Petrarca era in rapporto diretto con Cino, di cui scrisse persino il 
compianto funebre Piangete, donne, et con voi pianga Amore. Ma 
non solo: il pistoiese doveva essere tra i suoi riferimenti poetici 
principali tanto da essere citato accanto a Cavalcanti, Dante e 
Arnaldo Daniello nella celeberrima canzone 70 dei Rvf. Diversi 
elementi della poetica di Dante poi, confluiscono in Petrarca 
tramite Cino a cui la vulgata critica riconosce all’unanimità un 
ruolo di mediano e mediatore tra i due massimi poeti del nostro 
Duecento133. Non è certo dunque nell’assenza di un contatto la 
soluzione al nostro quesito. Una risposta plausibile si fonda invece 
su questioni metrico-ritmiche. Il sonetto prepetrarchesco aveva 
come caratteristica argomentativa principale quella di prevedere 
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sostanzialmente uno sviluppo lineare di un tema. Petrarca complica 
la situazione e lo fa giocando proprio sugli stacchi metrici e le 
partiture strofiche:   
 
 [...] il primo motivo, esposto nelle quartine, lascia il posto a un 
secondo motivo, naturalmente correlato ma di valore opposto, a 
antitetico. Non è probabilmente il caso di parlare di secondo 
tema, ma di un secondo motivo all’interno del tema [...] segnato, 
tuttavia, da un netto passaggio all’attacco delle terzine, come la 
transizione da ‘maggiore’ a ‘minore’ in un tempo di sonata134.  
 
Una sorta di fuga soluta, continuando con una metafora 
musicale sulla scorta di Praloran, dove il contrappunto si fonda o 
quantomeno dialoga con le variazioni “temporali” e “spaziali” del 
metro. Se quindi il passaggio dalle quartine alle terzine riveste tale 
importanza, che senso avrebbe affidarsi ad uno schema che mina 
chiaramente ad indebolire la forza di tale passaggio? 
Per quanto riguarda il motivo per cui da Petrarca in poi non 
troviamo continui puri, è cosa semplice a dirsi. Il poeta, dicevamo, 
non usa nemmeno uno schema di sonetto continuo. Il culto di 
Petrarca inizia lentamente a diffondersi dopo la sua morte fino ad 
assumere nel Cinquecento le caratteristiche di una vera e propria 
corrente poetica, fondata sull’imitazione di suoi temi e stilemi. 
Questo percorso vede una sua fase fondamentale nella selezione e 
nella codificazione bembiana. Persino l’antipetrarchismo, seppure 
in chiave parodica, si serve di Petrarca come modello di base. Per 
molto tempo nella stragrande maggioranza dei casi ci si limita a 
riprodurre dei moduli petrarcheschi135, e tra questi moduli è 
chiaramente escluso il continuo. L’effetto pervasivo 
dell’intervento di Petrarca può ben misurarsi anche in termini 
metrici. Se è dunque vero che in linea generale un «debito di 
                                                
134 Praloran (2003: 51). 
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avvicinamento dei discepoli al maestro, per quel che riguarda tanto la loro 
incidenza rispetto ai generi non petrarcheschi, quanto le loro modalità di 




riconoscenza Cino lo ha con Francesco Petrarca»136 registreremo 
per il nostro caso l’opposto. 
 
2. Il dato da cui partire è che chi dopo Petrarca avesse 
voluto servirsi di uno schema continuo avrebbe prima di tutto 
esibito, nolente o volente, un distacco (e nel sistema 
cinquecentesco una vera e propria trasgressione) dal modello 
metrico per eccellenza. Usando un continuo quindi avrebbe potuto: 
o essere legittimato da un poeta autorevole precedente a Petrarca 
che si era servito dello schema, e quindi sostanzialmente Cino, 
oppure abbandonare, consapevolmente o meno, qualsiasi volontà 
di mettersi in dialogo con una tradizione.  C’è da chiedersi dunque 
se c’è una ragione d’ordine filologico, che riguarda più da vicino 
la storia materiale del testo, che ha fatto sì che almeno la prima 
opzione fosse scartabile. In tal senso Pasquini (1976: 93): 
 
al di fuori della tradizione ‘aragonese’, non emergono nei 
manoscritti quattrocenteschi sezioni ciniane di notevole 
consistenza; soprattutto non ve ne sono di revocabili (con nome 
e cognome) ad amanuensi dilettanti di poesia o copisti per 
passione, come se ne ebbero invece nel Trecento. Rarefatte 
quindi le occasioni di un influsso diretto sui laboratori poetici del 
secolo: mancava in qualche modo la materia prima.  
 
Inoltre la prima edizione a stampa delle rime di Cino, a cura 
di Faustino Tasso, risale al 1589.  
Retrocedendo la sua ottica di riferimento Bartolomeo 
(2001: 60), parlando in particolare proprio del riutilizzo dello 
schema continuo, interpreta la tradizione come a favore di Cino: 
 
 [...] ci si trova a constatare come l’intero manipolo dei sonetti 
continui cinani a due e tre rime sia conservato da due codici di 
sicura autorevolezza nell’ambito della tradizione manoscritta 
della lirica due-trecentesca. L’Escorialense e il Chigiano, poi, 
sono stati [...] codici di riferimento per l’allestimento 
dell’antologia della Giuntina del 1527 che tramanda Messer, lo 
mal che nella mente siede, Senza tormento di sospir non vissi e 
Una donna mi passa per la mente; gli ultimi due, inoltre, ed ecco 
                                                




additata un’altra tappa importante per la conoscenza e la 
diffusione dei testi, furono allegati a mo’ di esempio nella Poetica 
di Trissino. 
 
Le conclusioni di Bartolomeo sono che «di sicuro, pur 
nella scarsezza di documentazione diretta, appare improbabile 
l’oblio totale di questa forma lungo il XV sec.»137. 
Ricordiamo inoltre che nel Cinquecento l’opera del 
pistoiese ebbe ampia diffusione: 
 
Cino, che già figura in tutte le antologie cinquecentesche di 
antica poesia italiana (dalla veneta del 1518 alla fiorentina [...] 
del 1527) con una rappresentanza pari almeno a quella di Dante 
[...] nel secolo XVI registra ben due edizioni autonome: quella 
romana del 1559, per le cure di Niccolò Pilli, e quella veneziana 
del 1589, sciaguratissima, del frate minorita Faustino Tasso138.  
 
Per quanto riguarda la seconda opzione, ossia quella di un 
distacco totale dalla tradizione, bisogna ricordare che anche coloro 
che esibiscono schemi assenti in Petrarca non fanno mai scelte 
trasgressive come sarebbe stata la nostra. Il limite non è solo la 
serializzazione delle forme; a monte bisogna ricordare che si tratta 
d’un modulo che mette in discussione aspetti fondamentali della 
forma sonetto. Si è davanti dunque, diversamente da prima, ad una 
doppia infrazione: a Petrarca (e poi potremmo dire tripla 
aggiungendo: al petrarchismo139) e alla forma sonetto. È facile 
immaginare che scrivere un sonetto continuo per Giacomo da 
Lentini o Meo de’ Tolomei avesse tutto un altro peso e un altro 
significato140.   
                                                
137 Bartolomeo (2001: 60). 
138 Savino (2003: 34). 
139 In tal senso Praloran (2003: 17) sul ritmo dell’endecasillabo: «[...] il canone 
[...] non comprende tutte le soluzioni dell’opera che è scelta come modello, ma 
solo alcune di esse». 
140 Si veda ad esempio il giudizio che ne dà Bembo: «[...] nel numero, non s'usa 
più certa regola che il piacere, in quanto capevoli ne sono quei pochi versi; il 
qual piacere di tanto innanzi andò con la licenza, che gli antichi fecero talora 
sonetti di due rime solamente, talora in amenda di ciò, non bastando loro le rime 





Includiamo nei problemi di ordine filologico documentario: 
la limitatezza dello spoglio; la possibile scomparsa di alcuni 
testimoni di uno schema che, per le motivazioni appena esposte, 
era probabilmente sperimentato, se sperimentato, da poeti minori o 
comunque da esperienze ai margini. 
 
3. Per quanto riguarda i temi ci sembra di poter dire che 
quelli veicolati dal continuo (ossessività, pervasività, immutabilità 
di propositi o dei sentimenti, il doppio, ecc.) siano ben saldamente 
presenti per tutta la storia letteraria, motivo per cui è impossibile 
legare l’esaurimento dello schema a un esaurimento dei contenuti. 
Anzi, si viene da Petrarca in poi ad affermare per alcuni di questi 
temi un metro concorrente, anch’esso caratterizzato dall’avere una 
forma ad alto contenuto simbolico: la sestina141.  
Forse proprio il fatto che Cino abbia svincolato il modulo 
dall’obbligo implicito della corrispondenza o del lusus, non ne ha 
favorito invece la sopravvivenza come metro destinato a rivestire 
tali funzioni.  
L’espressione ludica basata sulla ripetitività poi ha 
un’alternativa formalmente simile alla nostra nei leporeambi 
barocchi142. In questa forma metrica altamente artificiosa le rime, 
il più delle volte sdrucciole, sono tra loro identiche eccetto per la 
vocale accentata. All’interno di ogni singolo verso poi, due o più 
parole-rimano tra di loro. 
 
Ludovico Leporeo, Contra un poetastro 
 
Un poeta di metro, e tetro ingegno 
Verseggiar vuol con penna sol di cigno, 
Dispregiator del buon cantor peligno 
                                                
141 «Il fascino esercitato dalla sestina (così come la taccia di ‘artificiosità’ che 
tale forma si guadagnò in Italia addirittura sin dal XVII secolo) si deve al fatto 
che la monoliticità della sua struttura investe direttamente il piano del contenuto, 
luogo d’ordine di sei immagini privilegiate» Frasca (1992:11). 
142 Tale artificio non fu molto apprezzato dai trattatisti. Si veda ad esempio Irneo 
([1993]: 232) che chiama Leporeo «bisticciante di prima sfera» e la sua «maniera 




E d'ogn'altro più scaltro eroico ingegno. 
 
Però merta coperta de condegno 
E laurea di centaurea e di crispigno, 
E da un capietto stretto di Foligno 
Essere appeso e steso in trino legno. 
 
Mi disdico e ridico, e mi vergogno 
Che l'armi e i carmi a difensarmi impugno, 
Né a lui, né a' danni altrui mai non agogno. 
 
Ma tu, Clio, bene mio, donagli un pugno, 
Poiché ha necessità, non che bisogno, 
Che gli si dia la poesia nel grugno. 
 
Che trovano un loro antecedente, a sua volta affine al sonetto 
continuo, Possiamo trovare un antecedente dei leporeambi in alcune 
sperimentazioni quattrocentesche, a loro volta affini al continuo. Un 
esempio in Serafino Aquilano: 
 
Lo indegno mio servir per suo restoro 
Non aspettava in or tuo aspetto altiero; 
Ma un tale exempio de beltate invero 
Non merta simulacro altro che d'oro. 
 
Ma ben che sia molto magior tesoro 
La penna mia nel tuo nome sincero, 
Meglio anche in or monstrar poi morte spero 
La vera effigie tua, che in foco adoro. 
 
Tanti stral d'or, che amor m'aventa al core, 
Dove l'imagin tua sì viva appare, 
Tutti li funde alfin l'interno ardore. 
 
Vien poi quello or la tua forma a stampare 
E se una imagin d'ogne stral vien fore 
Pensa se al mundo assai ne potrò dare. 
 
La tentazione a riprodurre un’inerzia verticale spesso si 
concretizza più convenzionalmente in sede non rimica, il più delle 
volte con l’anafora di una o più parole ad inizio verso e 
l’aprosdoketon finale, che abbiamo visto essere strategia tipica 
anche del continuo. Un esempio particolarmente calzante lo 
troviamo in Tebaldeo: 
 
Col tempo passa gli anni, i mesi e l'ore, 




Col tempo fama, onor, forteza e ingegno 
Col tempo gioventù con beltà more; 
 
Col tempo manca ciascun'erba e fiore, 
Col tempo ogni arbor torna un secco legno, 
Col tempo passa guerra, ingiuria e sdegno, 
Col tempo fugge e parte ogni dolore; 
 
Col tempo el tempo chiar s'inturba e imbruna, 
Col tempo ogni piacer finisce e stanca, 
Col tempo el mar tranquillo ha gran fortuna; 
 
Col tempo in acqua vien la neve bianca, 
Col tempo perde suo splendor la luna, 
Ma in me già mai amor con tempo manca. 
 
Si prenda anche ad esempio un sonetto monoperiodale di 
Giovanni Gherardi, tutto basato sul ripetersi di invocazioni 
introdotte dalla particela «o»: 
 
O monti alpestri, o cespugliosi mai, 
o selve, o boschi u' Dïana s'asconde, 
o campi, o valli, o caverne profonde. 
o parlare, o giardin belli e sì gai, 
 
o terra, o fuoco, o aier, o dolci lai, 
o piani, o prati, o erb' e fiori, o fronde, 
o fonti, o rivi, o fiumi, o marine onde, 
o celeste fiammelle, o chiari rai, 
 
o fortuna, o distino, o fati, o sterpi, 
o spilonche, ermi, piagge, poggi e colli, 
o vento impetüoso, o dolce oreggio, 
 
o pesci, o uccelli, o animali, o serpi, 
o pietre, o sassi del mio pianto molli, 
ove sono i belli occhi ch'or non veggio? 
 
Leporeo raggiunge il massimo grado di virtuosismo nel far 
convivere entrambi i meccanismi illustrati: 
 
Oh quanti accese amanti Amore amaro! 
Oh quanti avvinse e strinse il menzogniero! 
Oh quanti eresse e oppresse il lusinghiero! 
Oh quanti addusse e strusse in Sirte e in Faro! 
 
Oh quanti in giù, non all'insù volaro! 
Oh quanti inchiuse e intruse in carcer fiero! 




Oh quanti eroi ai piedi suoi restaro! 
 
Oh quanto è immenso e intenso il suo martiro! 
Oh quanto è brieve e lieve il suo ristoro! 
Oh quanto è bieco e cieco il suo desiro! 
 
Oh quanto spasmo ed asmo e m'ango e ploro! 
Oh quanto pato e forsennato spiro! 
Oh quanto stento e mi lamento e moro! 
 
Abbiamo parlato del quasi abbandono del sonetto continuo 
nella sua forma semplice e pura. Per offrire un quadro completo 
bisogna tuttavia aggiungere un dato fondamentale: il sonetto 
continuo nella sua forma “incompleta” (con ripresa di una sola 
rima o con ripresa di entrambe ma con aggiunta di una terza), 
prosegue la sua seppur sempre sporadica sopravvivenza, 
comparendo qua e là anche nei secoli successivi a Petrarca. 
Sporadica ma non eccezionale. Se ne offre a titolo esemplificativo 
qualche esempio tratto da generi e secoli differenti:  
Burchiello, Vidi, ad un sorbo, di succiole un vespaio; Scarlatti, 
Lussuria fa l'uom più presto dannare; Ragnina, Da poi che 
consentì mia dura sorte, Cellini, Non hanno il Bembo le tue rive, il 
Bembo, Rolli, Giunomalvio di fetido dente, Camerana, Su 
galoppate adunque, -trasvolate, Gian Pietro Lucini, I miei Desiri, 
cupidi sparvieri (Madrigale alessandrino), Gozzano, Api vestite 
d’or, strette in cintura, Raboni, Cerco qualche volta di 
immaginare; Zanzotto, Ipersonetto XII143. 
Tale forma sembra mantenere una produttività costante 
lungo tutto l’arco della storia letteraria italiana tanto da essere 
vitale, anzi vitalissima, ancora in Caproni e addirittura in Frasca. 
Spesso la ripresa di una sola rima della fronte funge da collante 
metrico, come precedentemente argomentato a proposito di 
Guittone. Un discreto successo di questa strategia combinatoria a 
                                                
143 Un esempio interessante è Allo specchio (passati i trent’anni) di Berisso (in 
Annali 2002) dove l’unica rima è l’«io» che si specchia proprio tra l’ultima 
quartina e la prima terzina («sulla pelle essiccata, quello è io/sicuramente, e forse 




partire dalla fine dell’Ottocento può essere conseguenza della 
diffusione di schemi che prevedono l’introduzione di una nuova 
rima nella seconda terzina. La totale scompaginazione della 
struttura viene evitata attraverso la ripresa di una rima della fronte, 
finalizzata appunto a sottolineare le parti strofiche. E se questo è il 
caso ad esempio della disposizione ABAB ABAB ACC ADD nel 
sonetto Freddissima resurrezione, da di Raboni, pressappoco lo 
stesso succede alle Origini della nostra letteratura nelle stanze 
ABBAABBAACCADD della canzone pseudodantesca La gioven 
donna cui appello amore: medesimo assetto, medesimo obbiettivo. 
Certo, tralasciando il fatto che uno sia un sonetto e l’altra una 
canzone, anche solo a livello metrico ci sono evidenti differenze: 
l’autore de La gioven donna cui appello amore, probabilmente non 
avrebbe considerato possibile mettere una preposizione in punta di 
verso e avrebbe considerato poco opportuno in generale usare una 
rima tronca, ma il motivo e l’effetto della ripresa rimica rimane 
comunque invariato. 
Tornando al petrarchismo, un discorso analogo a quello del 
continuo semplice può essere fatto per il quasi continuo. Se 
andiamo a vedere cosa succede tra gli epigoni maggiori dell’autore 
dei Fragmenta il risultato sarà, come prevedibile, molto deludente. 
Secondo quanto schedato da Afribo (2001:146-150) solo il Varchi 
compone un quasi continuo con i piedi in ACA ACA. 
 Partiamo da un dato: «indicare lo schema metrico è [...] un 
momento di verifica importante su uno dei nodi più importanti 
della letteratura cinquecentesca, cioè la dialettica obbedienza/ 
disobbedienza»144. Tra i maggiori petrarchisti, persino tra quelli 
meno ortodossi e più aperti alle sperimentazioni rimiche, il 
continuo, anche nella sua forma più discreta, doveva sembrare un 
pesante illecito. Ciò non solo a conferma, se fosse necessario, 
dell’intervento decisivo di Petrarca nella tastiera degli schemi 
                                                




eseguibili o meno; ma anche dello statuto forte di illiceità che 
indipendentemente dal poeta dei Fragmenta doveva essere legato 
a questa strategia compositiva, davanti a cui anche i meno 
obbedienti sembrano inibiti145.  
Dei quasi continui non si dirà di più di quello che si è detto 
poiché non hanno come presupposto formale l’assenza totale di 
stacco rimico, ossia il fattore che mette profondamente in crisi la 
funzione strutturante della rima a vantaggio della funzione 
associativa, creando sostanzialmente una doppia possibilità di 
esecuzione (assecondare la tendenza monostrofica o attuare 
strategie atte ad evidenziare gli stacchi metrici) che è, come più 
volte argomentato, nostro interesse approfondire in questa sede. 
 
Ad essere precisi non si può parlare di una vera e propria 
mancanza non solo per la sopravvivenza di continui con la ripresa 
di una sola rima, ma anche per la presenza di una forma particolare 
di continuo in senso stretto: a partire dal ‘400 e fino al ‘600 
constatiamo un numero significativo, in poeti minori, di sonetti 
continui basati su due o più parole-rima146.  
 
Ma concludiamo tornando per un attimo alle assenze: nel 
Barocco, nel momento cioè in cui «al sonetto nulla è più precluso, 
nessun argomento, nessuna prospettiva, nessun registro», ci 
aspetteremo di trovare alcuni sonetti con lo schema di nostro 
interesse. Ma ciò non si verifica perché «a questa straordinaria 
disponibilità nei confronti della superficie colorata del mondo fa 
da contrappunto una notevole rigidità sul piano formale, e 
soprattutto su quello degli schemi, delle terzine in particolare»147.  
                                                
145 V. infra, Appendice V, T.4. Minturno ad esempio nel 46,4% dei casi non usa 
schemi presenti in Petrarca. 
146 V. Infra cap. II. 




Per quanto riguarda il ‘700, dove invece vediamo emergere 
un’attitudine a sperimentare sulle forme metriche148, è difficile 
cercare una presunta motivazione che giustifichi la mancanza del 
modulo continuo. Non si esclude però che il quadro offerto sia 
lacunoso e che questa lacuna potrebbe essere colmata da uno 
spoglio più approfondito che tenga conto: delle varianti minori del 
sonetto, e nello specifico quindi del sonetto anacreontico; 
dell’opera omnia di ogni singolo autore. Molti poeti di questo 
periodo non hanno goduto infatti di un’edizione critica completa 
della loro opera per via della spinta uniformante esercitata 
dall’Arcadia, una scuola cioè che ha il suo prodotto più evidente 
proprio nell’allestimento dei quattordici volumi dove vennero 
raccolte le Rime degli Arcadi. Sarà tuttavia da considerarsi il dato 
maggiormente significativo la mancanza totale degli schemi 
continui in questa raccolta. 
 
I. 4. Il caso di Marco Piacentini, l’esempio di Alessandro 
Caperano 
 
Un’unica esperienza quattrocentesca fa da significativa 
eccezione nel quadro delineato: Marco Piacentini149, «vissuto a 
Venezia tra la fine del Trecento e gli anni compresi tra il 1446 e il 
1453»150. Piacentini, ammesso che l’attribuzione sia corretta, è 
autore di un numero consistente di sonetti a schema continuo, ossia 
11 (di cui uno caudato), tutti inclusi in quello che è pressappoco 
l’unico testimone del suo lavoro: il codice Bertolinano 114. Il poeta 
non gode di nessuna edizione critica per cui i suoi scritti sono 
attualmente leggibili solo attraverso la consultazione diretta del 
manoscritto, un codice adespoto presumibilmente del terzo 
decennio del Cinquecento a prevalenza assoluta di sonetti (506 su 
                                                
148 Zucco (2001: 223-258). 
149 Segnalati già da Bartolomeo (2001). 




514 componimenti tot.)151. Come nel caso di Cino bisogna dunque 
constatare che la quantità di continui all’interno della raccolta è 
proporzionalmente insignificante ma numericamente notevole, a 
cui aggiungiamo l’ulteriore risonanza dovuta alla totale assenza di 
schemi continui, almeno secondo il nostro spoglio, nel panorama 
contemporaneo all’autore. Non a caso l’esperienza di Piacentini è 
quella di una figura marginale, isolata, senza o con scarsissimi 
contatti con altri poeti. 
Riportiamo gli incipit dei continui divisi per schema:  
 
ABBA ABBA BAB ABA (8) 
 
c. 6v Gli occhi donde me vien al cor la piaga 
c. 24 r *Quand’altri fan le tenebre nostre alba 
c. 49 v *Potess’io reiterar a parte a parte 
c. 91r Quest’è colei ch’in pubescente etade 
c. 92r Tu scia di te d’amor nemica e mia 
c. 94r Quando avien che spesso avien ch’io mira  
c.130 v Ne per de be’vostr’occhi il sol celarmi 
c. 128v *Iusta iustitia e lentamente iusta 
 
ABBA ABBA ABA BAB (2) 
 
c. 78 v Quest’è colei onde l’esempio tolsi 
c. 106v O scarse atesse o prodighe proferte 
 
ABBA ABBA BAB ABA aBA 
c. 5 v  I’ cerco pur’ ne so di cui dolermi  
 
Guardando all’insieme degli schemi Marco Piacentini 
potrebbe vantarsi di altre due eccezionalità: il primato sull’uso del 
caudato, per altro in un testo non a contenuto comico; il primato 
sull’uso del continuo su due parole-rima152 (in ben tre casi) con una 
precocità significativa, quasi sospetta, rispetto alle attestazioni 
successive. 
                                                
151 Ringrazio la professoressa Elena Maria Duso che fornendomi l’indicazione 
del numero di carta e l’incipit di ogni continuo ha semplificato 
significativamente un lavoro di schedatura altrimenti molto oneroso. 




Abbiamo visto come l’utilizzo di un modulo continuo 
accompagnato da altri elementi stilistici e tematici potrebbe essere 
un segnale chiaro di intertestualità ciniana. In questa direzione ci 
sembra indicare l’uso che Marco Piacentini fa dello schema, e lo 
stesso doveva sembrare a Faustino Tasso il quale, pubblicando nel 
1589 la prima edizione delle rime di Cino153, includeva nell’opera 
42 componimenti di Piacentini falsamente attribuiti al pistoiese154. 
Grazie ad una verifica sul manoscritto ricaviamo che tra gli undici 
sonetti continui che leggiamo nel codice Bertoliniano, due, 
Quando avien che spesso avien ch’io mira e I’ cerco pur’ ne so di 
cui dolermi, furono pubblicati da Faustino Tasso nella sua edizione 
delle rime del pistoiese. Infatti sul margine destro del manoscritto 
una mano successiva a quella del compilatore si preoccupa di 
segnalare se il componimento è stato o meno stampato155. Dopo 
«stampato» in alcuni casi chi postilla segna sotto, tra parentesi, 
«Cino»156, oppure al lato «Tho.» per Thomas di Monaco. Thomas 
di Monaco è un editore tedesco che nel 1859 pubblicò 114 
componimenti, tratti dal cod. 627. Ital. 259 della Bayerische 
Staatsbibliothek di Monaco di Baviera, come carmina incognita di 
Francesco Petrarca157. I componimenti che tra essi sono attribuibili 
a Marco Piacenti (ossia 14) sono appunto già testimoniati dal 
codice Bert. Dal punto di vista tematico e stilistico non si trattava 
di un’attribuzione totalmente bizzarra, anzi ci offre un’altra 
informazione importante sull’autore: è in effetti Marco Piacenti un 
petrarchista della primissima ora.  
                                                
153 «Delle rime toscane dell’eccell(entissi)mo giureconsulto et antichissimo 
poeta Sig.Cino Sigibaldi da Pistoia». 
154 Cracolici (2007: 384 n.3). 
155 Segna in tal caso un puntino laterale nero; in caso ciò non si sia verificato 
scrive «publicato» e fa un puntino laterale rosso. Più avanti si perde la scritta e 
rimane solo la segnalazione cromatica. 
156 Da una scritta sul foglio di guardia (con caratteristiche paleografiche simili a 
quelle del postillatore e probabilmente con lui coincidente) si ricava che 452 
componimenti su 508 rimasero inediti, gli altri furono pubblicati sotto falsa 
attribuzione, 42 appunto sotto il nome di Cino. 





In assenza di edizione critica e davanti alle difficoltà 
paleografiche rinvenute nell’analisi del manoscritto, ci si limita in 
questa sede a riportare gli incipit e a ragionare sugli schemi 
metrici158.  
Duso (2004: 395) include i continui nei sonetti artificiosi, 
«[...] pesante eredità di una tradizione fortemente amante dello 
sperimentalismo metrico come quella veneta». Segnala però anche 
come essi «vengano tuttavia impiegati dal Piacentini quasi sempre 
quali semplici contenitori di tematiche invece assolutamente vicine 
a quelle del Petrarca». Tuttavia si tratta di un modulo assente negli 
sperimentalisti veneti maggiori. È plausibile che da essi Piacentini 
tragga genericamente l’attitudine alla manipolazione delle forme e 
concretizzi però questa attitudine avendo in mente l’esempio di 
Cino. Questa ipotesi è tanto più credibile se constatiamo che i due 
schemi su cui Piacentini modula tutti i suoi continui, se escludiamo 
l’esemplare caudato, sono schemi ciniani. 
Nel ‘500 l’eccezione, meno significativa, è Alessandro 
Caperano. Nel 1508 pubblicò una seconda edizione della sua 
Opera nova composta da commedie, barzellette, canzonette e una 
serie di 149 sonetti tra cui si trova per certo almeno un continuo. 
Si dice almeno perché non si è potuto procedere con una schedatura 
completa di quest’ultimi per via della difficoltà di reperibilità della 
stampa. Pieri (1983: 57) ne parla come di «[...] un canzoniere 
vecchia maniera, che contamina nei modi consueti la trama 
petrarchesca con spunti popolareggianti di vario genere e accoglie 
le forme obbligatorie della musica di intrattenimento».  
Il sonetto è stato desunto da Crescimbeni (1731: 373), di 
cui si restituisce la lezione, che lo cita in seguito a Mirai lo 
specchio come esempio «alquanto più puro» di continuus. E forse 
                                                
158 Per cui i sonetti di Marco Piacentini risulteranno presenti nell’Appendice I e 




Caperano non fu totalmente privo di fama se Quadrio (1741:58) 
non solo lo riprende nel suo trattato159, ma, saltando le fonti 
antiche, lo usa come primo esempio per introdurre questo tipo 
metrico: «Sonetti continui così eran chiamati perché le due Rime 
de’ Quartetti continuavano altresì ne’Terzetti: come si può vedere 
nel seguente Sonetto di Alessandro Caperano».  
 
Perché continua il pianto, e il mio dolore; 
Continui i rit(i)mi miei fian, cruda morte, 
Continua ancor la penna, e il cridar forte; 
Poiché m’hai tolto, e morto il mio Signore. 
 
Da me saran lamenti oditi ognhore 
Sospiri, e stridi in sta mia mala sorte, 
Disprecio de Cupido, e de la sua corte; 
Che sua deità può men dil tuo furore. 
 
Morta è la pompa, e la gloria d’amore, 
Et facto è un sasso al mio signor consorte 
Che cusì va chi a Vener dona honore. 
 
Anci ribella a l’amorose porte, 
Sendo la Donna mia, fermo ho nel core, 
Che non se oppose Amor contra la Morte160. 
 
Qualunque cosa Caperano voglia intendere con «ritmi», 
cioè la poesia stessa (‘in senso generico: poema, poesia’)161, le rime 
(‘la rima che lega tali versi nei vari schemi metrici’), i singoli versi 
(‘verso con schema accentuativo proprio della poesia romanza -
con particolare riferimento all’endecasillabo’) o il loro andamento 
prosodico (‘andamento del verso o del testo poetico secondo la 
cadenza degli accenti e la disposizione delle parole’)162, 
l’enunciato del v.2 trova una sua verità anche sul piano strutturale 
                                                
159 Usando probabilmente una fonte diversa dato che ci sono divergenze 
significative tra i due testi. 
160 Per la punteggiatura si segue Quadrio, che ne fa un uso più vicino a quello 
moderno. Al v. 3 scartiamo la lezione «Continua ancor la pena» a favore di 
«penna» che dà più senso oltre ad essere difficilior. Lo stesso vale per «sera» 
(v.5) a cui si preferisce «saran». Sostituiamo infine «pol» (che presumiamo 
essere un errore) con «può». 
161 Non bisogna dimenticare che a questa altezza è già attiva la definizione di 
continuo data da Antonio da Tempo e confermata da Gidino. 




del testo. L’ostinato dolore e l’ostinata, per quanto assurda, 
vendetta verso la morte, obbligano il poeta a piangere, comporre e 
insieme gridare insistentemente. Il tema, molto ricorrente nel 
nostro corpus, si lega in modo estremamente evidente alla forma. 
Continuo (vv. 1, 2 e 3) è il sonetto, continue sono le rime nel loro 
ritornare, continui sono gli ictus che si ripetono pressoché identici. 
L’intero sonetto è infatti quasi perfettamente costituito da giambi, 
con qualche eccezione nelle terzine (in chiusura due ribattuti di 6° 
e 7°) in cui constatiamo una riduzione, seppur minima, di ictus. In 
generale i versi sono ad altissima densità fonica grazie all’uso 
massiccio di sinalefi. Un altro elemento di coesione è l’epifora di 
«morte» nei v.2 e nel v. 14, che ritorna con diversa flessione anche 
all’interno dei vv. 4 (con il significato di ucciso) e 9. Questo stesso 
elemento contribuisce in parte a sottolineare la divisione tra 
quartine e terzine: esse si aprono con «Morta è la pompa: e la gloria 
d’amore» e si chiudono a chiasmo «Che non se oppose Amor 
contra la Morte». È stato già detto come non sia la ridondanza di 
per sé ad unificare; una ripetizione può fungere anche da 
divaricatore163, da segnale privilegiato di stacchi strofici, ed è 
evidente qui nell’ anafora del «che» all’inizio di ogni verso 
conclusivo di una subunità metrica.  
Nell’analisi complessiva degli unificatori il sonetto 
raggiunge un punteggio di 4164, si colloca cioè nella linea di confine 
tra quelli che abbiamo nominato i sonetti continui discontinui e 
sonetti continui con monostrofismo forte. Sembra tuttavia 
sbilanciarsi un po’ di più verso la seconda categoria. È possibile 
che ciò si verifichi per influsso dei sonetti su parole-rima, ossia la 
forma di continuo più diffusa tra i poeti a lui contemporanei, dove 
spicca una netta prevalenza di continui monostrofici. Verso questa 
direzione sembra indicare anche l’uso ripetuto della parola-rima 
                                                
163 V. supra (Introduzione). 




«morte» e in generale il tema del compianto funebre, aspetti questi 
tipici dei continui doppi più sperimentati ovvero quelli in  
vita/morte165. 
 
I. 5. Olindo Guerrini e Remigio Zena 
 
Non è tutto perduto, però, poiché la vita delle forme a tratti sa 
scorrere sotterranea. Spostandoci infatti verso la fine del secolo 
e ampliando il nostro corpus possiamo cogliere la risalita del 
sonetto italiano da questa soglia minima di pura resistenza a 
nuovi e più moderni modi di essere. Pare infatti di poter dire che 
la sperimentazione, a livello metrico ma anche linguistico e 
stilistico, che attraversa tutto l’Ottocento arrivi a toccare solo sul 
finire del secolo anche il congegno perfetto del sonetto. Solo in 
vista della conclusione del lungo processo di liberazione dalle 
forme chiuse, in un contesto in cui il verso libero non è già più 
un fantasma anche se non è ancora una presenza viva e 
quotidiana, solo allora pare si possa osare un discorso sul sonetto 
che ne rimetta in discussione alcuni fondamenti, sotto il segno 
della manipolazione o della più aperta e irridente parodia166.   
 
Lorenzo Stecchetti, ossia la principale personalità poetica 
messa in scena da Olindo Guerrini, nelle sue Rime si dimostra 
irresistibilmente attratto dal sonetto. In Postuma troviamo il 
sonetto endecasillabico 41 volte su un totale di 85 componimenti, 
in In Polemica 28 su 37. Una diminuzione si registra in Adjecta 
con “solo” 61 sonetti su 165 testi. Non sporadico è poi l’uso del 
sonetto anacreontico che troviamo in 24 casi. 19 di queste 24 
occorrenze sono nell’ultima raccolta, quasi a compensare la minor 
presenza dei sonetti endecasillabici. Se guardiamo dunque 
all’intera produzione poetica di Stecchetti constateremo che quasi 
la metà è composta da sonetti tradizionali dal punto di vista della 
misura versale (130/287); se ad essi sommiamo i minori la 
produzione sonettistica arriva oltre alla metà del totale (154/287). 
Insieme ad una presenza molto significativa del sonetto 
riappare prepotentemente anche il continuo, usato da Stecchetti 
ben 24 volte. Dopo circa tre secoli di assenza dello schema tale 
                                                
165 V. Infra, cap. II. 




scelta non può non considerarsi fortemente marcata: equivale ad 
una sorta di rifondazione del metro. Ma questa rifondazione trova, 
consapevolmente o meno, un suo punto di continuità con il passato 
riallacciandosi direttamente all’uso ciniano dello schema. 
L’obbiettivo è evidentemente quello di enfatizzare il carattere di 
semplicità del continuo, fino ad arrivare all’estremo dell’allusione 
alla canzonetta o alla filastrocca. Si diceva prepotentemente perché 
per la prima volta bisognerà ammettere, facendo riferimento ai dati 
prima forniti, che il dato sulla frequenza dello schema è 
statisticamente significativo, aggirandosi intorno al 18,5%167.  
Non sarà un caso che Postuma, ossia la silloge più 
importante di Stecchetti, si apra con un sonetto continuo: 
 
I. 
Poveri versi miei gettati al vento, 
Della mia gioventù memorie liete, 
Rime d’ira, di gioia e di lamento, 
Povere rime mie, che diverrete? 
 
Ahi fuggite, fuggite il mondo intento 
A flagellar chi non l’amò; premete 
L’inculto sì ma non bugiardo accento, 
Conscie dell’amor mio, rime discrete. 
 
E se la donna mia ritroverete 
Per cui le angoscie della morte io sento, 
Voi che il segreto del mio cor sapete, 
 
Voi testimoni del perir mio lento, 
Quanto, quanto l’amai voi le direte, 
Poveri versi miei gettati al vento168. 
 
Nonostante nel testo si esprimano molteplici istanze 
centripete, come la ripetizione di alcuni termini chiave («rime» vv. 
3, 4 e 8, il verbo amare ai vv. 6, 8 e 13) l’epanalessi («ahi fuggite, 
fuggite» v.5 e «quanto, quanto» v.13), o, ancora più forte, il ritorno 
circolare dello stesso verso in incipit ed in explicit («poveri versi 
                                                
167 Il rapporto è sonetti continui endecasillabici su sonetti endecasillabici. 




miei gettati al vento» vv.1 e 14 ribattuto dall’ interiezione al v. 4 
«Povere rime mie»), nel complesso non ci sembra di poter 
collocare questo componimento tra i continui con monostrofismo 
forte. Ma sono questi tutti aspetti sui quali ritorneremo. 
Può essere utile per affrontare l’amplissimo corpus di 
sonetti su due rime di Olindo Guerrini partire da un’osservazione 
sul loro assetto prosodico: molti di questi componimenti 
protraggono la stessa identica accentazione per tutta l’arcata 
testuale. È cioè Guerrini, «un esempio di spicco sul piano della 
ricerca melodica»169, l’unico a fare un uso radicale dell’inerzia 
ritmica. Ma non si limita a ciò: alcune volte lo stesso modulo 
prosodico viene esteso ad una serie di componimenti limitrofi. 
Questa strategia che punta, come si diceva, alla semplicità quasi 
canzonettistica, trova supporto e conferma nel lessico facile e 
prevedibile, nella sintassi lineare, raramente in conflitto con il 
metro, e anch’essa organizzata in strutture altamente ripetitive. 
 
 [...] Guerrini, se usa l’endecasillabo nel sonetto, ne snatura il 
carattere ritmico appoggiando [...] in quarta e settima sede, 
trasformando cioè il verso lirico per eccellenza in una sorta di 
verso melico, deformando con ciò il metro che lo ospita170.  
 
Ciò non avviene però «senza eccezioni». Benché la nostra 
serie sia propensa ad assumere questo carattere accentuativo, sette 
testi non presentano continuità ritmica e sono nettamente a 
prevalenza anapestica o giambica; eccezionalmente poi un sonetto, 
Sole d’inverno (in bicicletta), su cui torneremo, presenta inerzia 
ritmica non dattilica ma anapestica. Va specificato inoltre che la 
tendenza ad accentare il verso in quarta e settima sede è una 
                                                
169 Magro, Soldani (2017: 159). 
170 Bozzola (2016: 35). Si ricordi pure Praloran (2011: 11): «Gli schemi di 4° e 
7° sono molto interessanti, perché Petrarca, come abbiamo detto, ne contrae 
l’impiego e ne trasforma la fisionomia ritmica. Con il prevalere del 
petrarchismo, tali schemi sono divenuti caratteristici della tradizione 
popolareggiante e narrativa, o nella mimesis del parlato – molto più rari nel 




tendenza tutta di Stecchetti, che riguarda cioè solo una delle istanze 
poetiche a cui Guerrini dà voce.  
Ci sembra con ciò di poter dire che la scelta della ripetitività 
prosodica non si ripercuote in modo inerte su tutti i sonetti ma è 
finalizzata ad un determinato scopo. Pare cioè che essa possa avere 
una doppia funzione: da una parte sì, genericamente uniformante, 
ossia coesiva dell’intera raccolta al fine di trasformala in un 
«organismo»171; dall’altra quella opposta di isolare dei piccoli 
nuclei narrativi. Si potrebbe infatti ipotizzare che i moduli di quarta 
e settima, con questa uniformità verticale così marcata, siano 
esclusivamente appannaggio dei sonetti continui. Per confermare 
con certezza tale ipotesi bisognerebbe procedere con una scansione 
completa dei sonetti. Tuttavia, anche solo limitandoci a guardare 
quello che succede intorno alle corone di continui, possiamo 
ricavare dei dati significativi. Nei sonetti che si trovano nelle sedi 
limitrofe a quelle dei testi di nostro interesse, a una o due posizioni 
di vicinanza, non solo non è riscontrabile una predominanza 
dattilica, ma è anche impossibile trovare un singolo verso con 
accenti di quarta e settima. È in essi inoltre assente qualsiasi altra 
forma di inerzia ritmica verticale.  
 La volontà d’isolare e saldare tra loro dei centri metrico 
narrativi è evidente se allo stesso modulo prosodico e allo stesso 
tema, si accompagnano lo stesso schema e addirittura le stesse rime 
(o almeno una delle due). Tutti questi elementi convergono quasi 
perfettamente in Giovedì grasso, ma con una piccola variazione 
nello schema, ed in Parole e Musica, con la condivisione di una 
sola delle due rime. Trovano invece piena aderenza in Et in terra 
pax.  
                                                
171 Così Stecchetti, nella sua introduzione alle Rime di Argia Sbolenfi, scrive 
debba essere qualsiasi silloge poetica, con una serietà di tono piuttosto atipica 




Ma partiamo dall’analisi di un caso meno estremo, una 
realizzazione del continuo che per diversi aspetti potremmo dire 
media in Stecchetti:  
 
Sole d’inverno (in bicicletta) 
I. 
(ABAB ABAB BAB ABA) 
 
     Nel pallido meriggio alle romite 
vie che corsi ed amai son ritornato 
ed ho visto fiorir le margherite 
bianche tra le tenaci erbe del prato. 
 
    Un cinguettar di passere stordite 
nel tepor luminoso e profumato, 
come un canto di nozze acconsentite 
pel deserto sentier m’ha seguitato 
 
     e le ruote leggere hanno volato 
sotto l’impulso mio, quasi rapite 
meco nel sogno dell’april rinato. 
 
  Oh, col bacio del sol morbido e mite, 
quanti dolci pensier m’han visitato, 
quante rose nel cor mi son fiorite! 
 
II. 
(ABAB ABAB ABA BAB) 
 
     E con le rose ho fatto una ghirlanda 
per la sepolta giovinezza mia, 
la giovinezza cara e memoranda 
ch’era saggezza e mi parea follìa. 
 
    La riveggo nel sogno e mi domanda 
un buon ricordo, una parola pia, 
povera morta che si raccomanda 
nel nome santo della poesia! 
 
     Corro così la solitaria landa 
e m’accompagna sol la fantasia 
che sospinge le ruote e le comanda 
 
     e vivo e volo! Ah, benedetta sia 
quest’ora lieta che il destin mi manda, 





L’arcata narrativa coinvolge, come in tutti gli altri cicli, 
entrambi i testi, esaurendosi solo in conclusione dell’ultimo verso 
del secondo sonetto. Il comportamento dei due sonetti è affine a 
quello di due stanze di canzone: non cambia la disposizione delle 
rime (in questo caso c’è una variazione minima, ma il modulo 
alternato è nettamente dominante), ma cambia il materiale fonico 
che le sostanzia. Le due “stanze” sono collegate secondo il metodo 
delle coblas capfinidas dalla ripresa di «rose»; tra di esse ci sono 
una serie di rimandi, non solo lessicali ma anche concernenti 
l’organizzazione argomentativa e sintattica. Così come il tema 
floreale si ritrova nella prima quartina d’entrambi i componimenti, 
quello del pedalare viene introdotto in entrambi i casi nelle terzine 
dove non solo ritroviamo «le ruote» (v.9, I e v. 11, II), il «sol» (v. 
12, I e v. 14, II e anche in aequivocatio al v.10), il «volato» (v.9, I) 
e il «volo» (v.12, II) ma anche, in modo perfettamente speculare, 
l’interiezione nel verso 12 (in un caso «Oh!» nell’altro «Ah!») a 
cui seguono le anafore nei versi 13 e 14 («quanti/e» e «quest’/o») 
che rafforzano l’esclamativa finale. In posizioni non parallele si 
ripetono poi altri elementi come le «romite vie» e «deserto sentier» 
(vv. 1-2 e v. 8, I) a cui rimanda la «solitaria landa» (v.9, II) o più 
puntualmente il «sogno» (v. 11, I e 5, II) e il verbo correre («corsi» 
v. 2, I, «corro» v. 9, II). Tutto all’insegna della «contaminazione di 
due diverse metriche»172, caratteristica che permea, nelle sue varie 
realizzazioni, questa fase storica del sonetto. 
La ridondanza contribuisce poi alla ricerca di semplicità di 
cui sopra. Puntano in questa stessa direzione le rime facili e l’uso 
di un lessico veramente piano, connesso a referenti estremamente 
convenzionali (le «rose» e le «margherite» di cui si fa altrettanto 
banalmente una «ghirlanda»). Non stupisce in questo senso la 
presenza di numerose apocopi vocaliche173 che, scontate in una 
                                                
172 Bozzola (2016: 34). 




realizzazione poetica media174, non innalzano il tono del dettato, 
anzi sembrano alludere proprio alla forma canzonetta, di cui sono 
tipiche in punta di verso175. Nella norma, poetica ma non solo, è 
anche l’allotropo «riveggo» (v.5) per rivedo176. 
La stranezza rispetto alla realizzazione media di Stecchetti 
è data dall’accentazione. Il modulo prevalente, ma per precisione 
si dirà non esclusivo, è quello anapestico. Questo aspetto formale 
ci sembra si leghi intimamente al contenuto. La sensazione di 
velocità associata a questo ritmo potrebbe fungere da specchio 
formale alla rapida pedalata del poeta. In questa direzione è 
l’enjambement forte (Agg./Sost.) raro in Stecchetti, unico in sede 
incipitaria, per lo meno nei continui; e ancora l’assenza di una 
pausa sintattica tra quartine e terzine.  
Torniamo per un momento alla configurazione rimica. Il 
modulo alternato delle quartine per il continuo semplice, eccetto 
che un caso in Meo de’ Tolomei, non ha nessuna attestazione 
precedente a queste tardo ottocentesche. Una certa fortuna la ebbe 
invece per i continui su parole-rima, che usarono tale strategia, 
ripetendo lo stesso binomio anche nelle terzine, per destrutturare 
completamente la forma classica del sonetto177. Si ricorda però che 
il sonetto normale nella sua fase arcaica prediligeva la 
configurazione alternata delle quartine. Sembrerà paradossale 
dunque, ma avrà certo un significato, il fatto che il modulo più 
antico di fronte sia quello più diffuso tra coloro che in tempi più 
recenti si servono del continuo178. È nettamente maggioritario in 
                                                
174 Cfr. Serianni (2001: 108-112). L’unico caso un po’ più marcato è quello della 
caduta di -i morfema del plurale maschile in «dolci pensier» v.13. 
175 Si noti che la vocale che precede l’apocope (eccetto «destin» e «sol» vv. 13-
14, II) è sempre la sede dell’accento portante e della cesura del verso.  
176 V. Serianni (2001: 28). 
177 V. Infra, cap. II. 
178 «Nella prima metà del secolo la vittoria della configurazione alternata delle 
quartine, secondo l’assetto prevalente in Foscolo, sembra motivata dalla volontà 
di emancipazione dal modello egemonico dei Fragmenta. Verso la fine del 
secolo tuttavia questa tendenza sembrerebbe essersi esaurita a favore di un 




Guerrini, in Sanguineti, in Valduga. Troviamo per altro in questi 
autori anche la forma schiettamente continua, dove cioè AB si 
ripete per tutto il componimento. 
 
Abbiamo accennato come in Poveri versi miei gettati al 
vento, ossia un sonetto isolato179, ci siano numerose ripetizioni che 
instaurano dei giochi di rimando interni tra quartine e terzine. Nelle 
serie che potremmo definire a polittico Dies e Nox, Nel Mille e nel 
Settecento, Appennino e Adriatico, Parole e Musica, dove non c’è 
un collegamento tra i due testi dato da una continuità narrativa ma 
più che altro da un’affinità tematica, alle corrispondenze interne di 
lessico e strutture sintattiche si accompagnano forme di 
collegamento anche “esterne” tra i due sonetti. Nei cicli veri e 
propri poi all’intensificarsi dei i rapporti tra i due sonetti, equivale 
un diminuire degli unificatori interni al singolo componimento, a 
vantaggio appunto di quelli intertestuali. È senz’altro questa la 
motivazione profonda per cui i sonetti di Guerrini che 
appartengono a questi nuclei risultano tutti appartenenti al gruppo 
dei continui discontinui. Altri risultati potrebbero ottenersi se al 
posto di considerare singolarmente ogni sonetto guardassimo 
all’insieme di ogni ciclo. Ciò è evidente in Et in terra pax! dove i 
testi isolati non superano i 3 punti di unità:
 
ABAB ABAB BAA BBA 
 
     Bianca vigilia del Santo Natale 
hai tu per tutti la pace e il ristoro? 
Cantan l’osanna per ogni mortale 
le note allegre dell’inno sonoro? 
 
     Se i nidi ai nati non scaldano l’ale, 
non c’è la fame che strilla per loro 
e sulle soglie fastose del male 
mancan pezzenti che piangano in coro? 
 
                                                
179 Cosa abbastanza rara: tra i 24 continui solo 3 esempi (Poveri versi miei gettati 





     Mancano ciuchi che credon lavoro 
esporre al riso l’aspetto regale 
della Giustizia nell’ozio invernale? 
 
     E dalle mense, dai calici d’oro, 
dalle fragranze d’anguilla e d’alloro, 
non senti l’odio che sale, che sale...? 
 
II. 
ABBA ABBA BAB ABA 
 
     Ah no! Tu rechi col fumo che sale, 
ghiotte fragranze d’anguilla e d’alloro 
e larghi lampi di porpora e d’oro 
sprazzan dai vetri nel buio invernale. 
 
     Stende la neve il suo manto regale 
sulla città dove posa il lavoro, 
e intorno al fuoco, stringendosi a coro, 
cantano i bimbi che ignorano il male. 
 
   
   Ridon le madri cantando con loro 
e in alto, in alto, dirizzano l’ale 
le note allegre dell’inno sonoro. 
 
     Oh, benedetta, se ad ogni mortale 
rechi la gioia, la pace, il ristoro, 
bianca vigilia del Santo Natale. 
Considerandoli come un unico componimento il risultato 
cambierà radicalmente: 1 punto verrà dato per la continuità di 
schema, per motivi che spiegheremo a breve; 1 per le rime, 
ripetendosi quelle del primo testo nel secondo; 1 per il loro 
rapporto, considerando che sono le stesse; 1 per l’inerzia ritmica 
dattilica; 1 per la connessione sintattica resa dall’interiezione «ah 
no!» in incipit del secondo sonetto che indica una riformulazione 
di quanto precedentemente detto; 1 per la ridondanza lessicale e 
tematica; 1 per gli unificatori generici, non solo per la ripresa 
rimica, ma anche per la condivisione di alcune strutture retoriche 
come l’epanalessi enfatica per indicare un movimento ascendente 




in alto»180 (al contrario qui riferito alle «note allegre» del «canto» 
v.10, II dei fanciulli e delle madri), o il complemento di luogo 
indicato parallelamente al verso 7 «e sulle soglie fastose» «e 
intorno al fuoco».  
Et in terra pax! risulta dunque la massima espressione del 
processo uniformante che coinvolge le corone di sonetti di 
Stecchetti. 
Se si guarda bene si noterà che i due testi sono 
perfettamente speculari. Le parole-rima del primo componimento 
vengono interamente riprese con ordine opposto nel secondo. Così 
da Natale: ristoro: mortale: sonoro: ale: loro: male: coro: lavoro: 
regale: invernale: oro: alloro: sale, si passa a sale: alloro: oro: 
invernale: regale: lavoro: coro: male: loro: ale: sonoro: mortale: 
ristoro: Natale181. Ed ecco quindi spiegata l’apparente atipicità 
della sirma BAA BBA nel primo sonetto. A camuffare il gioco è 
proprio la divisione grafica tra quartine e terzine. Per vedere 
distintamente come lo schema del testo I ha un suo riflesso nello 
schema del testo II, il primo va segmentato prima in un sestetto e 
poi in un’ottava: ABABAB ABBAABBA > ABBAABBA 
BABABA.  
I due componimenti non si limitano alla ripresa delle 
parole-rima. Alcune volte la ripetizione coinvolge anche intere 
frasi. Così il sonetto “doppio” si chiude con la stessa identica frase 
con cui era iniziato suggellandone l’unità strutturale, con una 
strategia cara a Stecchetti e che abbiamo già visto essere attiva 
altrove. Perfettamente circolare è ad esempio nel suo insieme 
anche Le studentesse dove troviamo «povere figliole» (v.1) in 
                                                
180 Quasi uguale, non a caso, all’interno del singolo sonetto Nel cinquantesimo 
quarto anniversario della mia venuta al mondo questi due sonetti a me stesso 
bene augurando offro (I), dove troviamo al v.1 «In alto, in alto» e al v. 9 «E sali, 
e sali». 
181 La stessa forma di retrogradatio (ed anche qui si può parlare di commistione 
di generi facendo però chiaramente riferimento alla sestina piuttosto che, come 
prima, alla canzone) si trova all’interno di un singolo componimento di Remigio 




punta del primo verso del primo componimento che si chiude 
invece con «sole» (v.14, inteso come aggettivo); il secondo si apre 
con «sole» (v.1) (inteso invece come stella) e si chiude appunto 
con «povere figliole» (v.14). Il riutilizzo di una stessa parola ad 
inizio e fine del testo è un’altra caratteristica tipica del sonetto 
arcaico182 che ha in questi tempi un’imprevista fortuna legata al 
continuo. Anche D’Annunzio servendosi di uno schema continuo 
ne La portantina in Intermezzo (1883)183, ne enfatizza la coesione 
attraverso la ripresa finale di una porzione di testo incipitaria (in 
questo caso identici sono i versi 1 e 14 e 2 e 13): 
 
Convalescente di squisiti mali 
ella va per la villa in portantina. 
A quando a quando languida s’inclina 
verso i bussi de’ taciti viali: 
 
guarda l’erme tra gli alti bussi eguali 
solinghe ne la pallida mattina. 
Ridono intorno a la sua fronte china 
le pinte istoriette pastorali. 
 
Come bianca la fronte e come fina!, 
se l’abate non sa ne’ madrigali 
trovare grazia che le sia vicina, 
 
mentre ai dolci tepori mattinali 
ella va per la villa in portantina 
convalescente di squisiti mali. 
 
Da un sondaggio complessivo deduciamo che nei sonetti 
continui di Stecchetti si intensificano strategie metriche, 
linguistiche, retoriche e tematiche presenti altrove: la predilezione 
per le rime facili, la chiusura circolare del sonetto184, la sensibilità 
per gli aspetti prosodici del verso, la tendenza a far coincidere il 
metro con la sintassi, l’ossessione per alcuni temi185. 
                                                
182 Menichetti (2006: 136). 
183 Si ricorda che la pubblicazione di Postuma è precedente (1878). 
184 Ad esempio il sonetto IV di Postuma si apre con «Primavera, che tu sia 
maledetta!» e si chiude con la stessa frase invertita «Che tu sia maledetta, 
primavera!». 





Avevamo anticipato il fatto che Guerrini si servisse di altri 
pseudonimi oltre a Lorenzo Stecchetti. Uno dei più noti è quello di 
Argia Sbolenfi. Il lavoro che Guerrini svolge su questi personaggi 
non si riduce soltanto ad una ricerca di nuclei tematici specifici di 
ogni singola voce ma coinvolge anche il piano metrico e 
linguistico. La ricerca di uniformità ritmica nei componimenti di 
Argia non si esprime mai attraverso l’uso del continuo, ma 
attraverso la composizione di leporeambi ribattezzati dal poeta 
sonetti sbolenfi. Come nel precedente cinquecentesco Argia usa 
esclusivamente rime sdrucciole186. A variare è solo la vocale 
accentata mentre il corpo fonico che la segue rimane immutato per 
tutto il sonetto. Oltre a ciò, sempre secondo il modello di Leporeo, 
ogni singolo verso è composto da parole per la maggior parte in 
rima tra loro. Aspetto questo dell’inerzia orizzontale, che non trova 
nessun riscontro nei sonetti di Stecchetti, per lo meno nei continui. 
Se ne riporta un esempio: 
 
CONFIDA LE SUE PENE ALLA BEATA VERGINE 
SONETTO SBOLENFIO 
 
  O pia Maria, ve' della mia terribile 
    Pena terrena la catena ignobile! 
    Vien manco il fianco stanco ed è impossibile 
    Ch'io resti a questi mal molesti immobile! 
 
  Dura sciagura, arsura inestinguibile, 
    Ricetto eletto han nel mio petto e, mobile 
    La mente, sente un serpente invisibile 
    Che ha vinto, estinto, in lei l'istinto nobile! 
 
  O Bella Stella, o Verginella amabile, 
    Ascolta, volta a me stolta e volubile, 
    La preghiera sincera e vera e stabile. 
 
  Odo che un nodo sodo e indissolubile 
    Fa fiorita ogni vita attrita e labile…. 
    Mia pia Maria, fa ch'io non sia più nubile!! 
                                                
186 Trovo un unico caso con rime piane, dove a cambiare è solo la tonica, 







Il manierismo ostentato enfatizza pateticamente (e si 
tornerà su questo per delle possibili affinità che la legano a 
Valduga) i sentimenti struggenti della «ragazza che ebbe una 
mediocre istruzione e che, inacetita dal celibato, chiama il pubblico 
a testimonio delle sue isteriche sofferenze»187, come scrive lo 
stesso Lorenzo Stecchetti nella sua introduzione alle Rime della 
poetessa. Tutto ciò con il fine ultimo di suscitare il riso, facendo 
affidamento anche ad un certo grado di misoginia. La stessa 
introduzione alle Rime è ironicamente affidata, come dicevamo, a 
Lorenzo Stecchetti. Il giudizio negativo che Stecchetti ostenta nei 
confronti di Argia (l’introduzione si apre con «Ecco un libro 
sbagliato»188)  è motivato anche dalla volontà di rimarcare una 
spiccata estraneità. La finzione non si limita a un gioco di nomi ma 
coinvolge a tuttotondo temi, lingua e stile189. Questi mondi 
possono addirittura interagire ma, quando lo fanno, devono farlo 
mantenendo e allo stesso tempo consolidando una loro coerenza 
interna. L’unico tassello anomalo è rappresentato dalla presenza 
delle quattro serie di sonetti continui Dies e Nox, nel Mille e nel 
Settencento, Appennino e Adriatico, Parole e Musica, sia in 
Adjecta che nella parte finale della raccolta di Argia. Anche questa 
eccezione però, a ben vedere, è motivata. Lo stesso Stecchetti 
anticipa in qualche modo il suo “plagio”, riconoscendo alle ultime 
composizioni della poetessa un certo valore lirico: 
 
                                                
187 «A me pareva impossibile che si potesse giungere a questo; tanto che, pregato 
anni sono, di fare la prefazione alla raccolta, dissi di sì, nella certezza che non 
se ne sarebbe fatto nulla. I versi erano ancora pochi e pensavo che fino ad un 
volume la poetessa non ci sarebbe arrivata; ed ahimè, ci arrivò! Ora innamorata 
dell'Imperatore di Germania che credeva venuto a Roma per sposar lei, ora 
intabaccata di un canonicaccio di manica larga, degno Vescovo di Seboim, la 
pettegola figliò tanti versi da mettermi al punto di mantenere la promessa» 
Podrecca (1953: XI). 
188 Podrecca (1953: VII). 





Unico merito [...] è un progressivo levarsi e correggersi, come di 
chi avvistosi dell’errore, cerca di spacciarsi dal brago. [...] 
L’autrice ha fatto bene ordinando queste cose sue in modo che 
crescano di serietà (!) e di correzione. Parte dall’insanità 
cercando di salire alla lirica [...].190 
 
Sempre sullo scadere del secolo Remigio Zena (alias 
Gaspare Invrea) nel terzo libro delle Poesie grigie si serve del 
sonetto continuo nel ciclo Sonetto di un babbo e Idem191, in un caso 
quindi affine a quello di Lorenzo Stecchetti192.
 
4. SONETTO DI UN BABBO 
(ABAB ABAB ABA BAB) 
 
Nato in ottobre in mezzo al baccanale 
Della vendemmia, ha cominciato a bere. 
In quattr’anni di vita trionfale 
Venne su così forte che è un piacere. 
 
Se lo vedeste scendere le scale, 
Scendere a rompicollo e non cadere; 
Quello che chiama lui salto mortale 
Me l’eseguisce in tutte le maniere. 
 
Quando sente la musica nel viale 
Lascia tutto e va subito a vedere: 
già si sa che vuol farsi generale. 
 
Guai ai libri! Volere o non volere, 
appena c’è la Gazzetta Ufficiale 
si fa cappello da carabiniere. 
 
5. IDEM 
(ABBA BAAB BAB ABA) 
 
È nata proprio il giorno di Natale 
Ed il bambin se la volea tenere. 
Tirata su a forza di preghiere, 
non par di carne, è una cosa ideale. 
 
                                                
190 Podrecca (1953: XII e XIX). 
191 Ricordiamo che in questa sede, per semplicità di schedatura e di analisi, si 
sono presi in esame solo i sonetti endecasillabici. Zena, come Guerrini, usa 
anche la variante anacreontica del continuo. 
192 Con cui è in contrasto e a cui rimprovera, in un sonetto intitolato A L. 
Stecchetti, la stesura di Nova polemica, un testo d’impegno politico con cui 





Ride cogli occhi, gode di tacere 
E star seduta in terra all’orientale; 
Sfogliando il Magazzino Universale 
Passa così delle giornate intere. 
 
L’alfabeto comincia a ritenere, 
Scoprì che l’H sembra un cannocchiale 
Da teatro, e che l’U sembra un bicchiere. 
 
Colle manine giunte sul guanciale 
Dice l’Ave Maria tutte le sere 
Come se la leggesse nel missale193. 
 
I due sonetti condividono le stesse rime. Il titolo poi rimanda 
ad un’unità, in questo caso tematica. Tuttavia la sostanza del testo 
contraddice immediatamente entrambe queste premesse d’identità: 
a livello metrico le rime si dispongono su due schemi diversi; a 
livello tematico il primo sonetto parla del padre e il secondo, anche 
se non detto esplicitamente, della madre. Benché le due figure (cioè 
i due sonetti) siano assimilabili per il fatto di essere genitori (per il 
fatto di condividere le rime), la loro totale diversità caratteriale li 
divide (non ci sono meccanismi di ripresa a coblas capfinidas), non 
li rende sovrapponibili (i due schemi divergono radicalmente). Il 
padre è nato durante il «baccanale» e per questo subito propenso al 
bere, la madre «il giorno di Natale» e per questo candida e devota. 
Il padre ha una sorprendente forza fisica (v.4 Sonetto di un babbo), 
la madre «non par di carne, è cosa ideale» (v.4 Idem). Lui è irruento 
e scende le scale «a rompicollo» (v.6 Sonetto di un babbo), lei 
taciturna ama «star seduta in terra all’orientale» (v.6 Idem). Lui è 
contrario alla lettura, lei n’è attratta, sebbene un po’ ingenuamente 
(sfoglia «il Magazzino universale» v.7, «l’ H» le «sembra un 
cannocchiale» v.10 e «l’U sembra un bicchiere» v. 11). 
Sempre nel quadro di una ricerca di contaminazione dei 
generi rientra l’uso dei rondò194 di Zena. Il poeta intitola così un 
corposo numero di componimenti, endecasillabici o meno, 
                                                
193 Briganti (1974). 




composti su due rime e articolati in due quartine più un quintetto. 
Già solo così l’affinità con il continuo è evidente, venendo a 
mancare cioè solo un verso per coincidere con esso. La ripetizione 
coinvolge, come abbiamo visto succedere nei sonetti di Guerrini e 
vedremo in quello su parole-rima dello stesso Zena, interi versi. La 
ripresa segue un ordine preciso e sempre identico: il v. 1 torna al 
v.6 e al v. 14, il v.2 al v.7. La commistione tra i due generi, 
possibile anche perché entrambi condividono questa strategia 
strutturale, è completa nei Tre rondò sul latino, una serie di tre 
sonetti anacreontici continui che troviamo incastonati tra gli altri 
rondò.  
Se ne riporta uno a titolo d’ esempio: 
II. 
C’è bisogno del latino? 
Pronunciarmi non ardisco  
Tra l’assalto giacobino 
E le repliche del Fisco. 
 
Il latino...sì...capisco... 
Ma, scusatemi... Pasquino 
Ha bisogno del latino? 
Pronunciarmi non ardisco. 
 
Sul piazzal Capitolino 
Quando vedo un asterisco 
O una virgola o un puntino 
 
-(il puntino forse è trino)- 
prender forma d’obelisco, 
c’è bisogno del latino?195 
 
I. 6. Il Novecento 
[...] mentre prima della versificazione libera scrivere un 
sonetto significava semplicemente adottare una delle forme 
possibili per la poesia, scrivere un sonetto oggi, regolare o, 
come più normalmente avviene, irregolare, è sempre un 
gesto che richiama l’attenzione sulla forma, che la presenta 
in primo piano come oggetto poetico da prendere in 
considerazione196.  
                                                
195 Pubblicata sul “Giornale d’Italia” del 7 ottobre 1908 (Briganti 507: 1974). 




Dal ‘900 in poi la scelta metrica di nostro interesse si fa 
maggiormente marcata: a questa altezza non è per nulla scontato 
che si scriva un sonetto.  
Se prima l’uso della forma continua poteva evidenziare la 
necessità di trovare dei modi che riuscissero ad eludere o a mettere 
in qualche modo in discussione un sistema chiuso, al contrario, con 
il trionfo della metrica libera, l’uso di un sonetto continuo 
evidenzia una necessità di chiusura, potremmo dire ermetica, di un 
sistema aperto. Il significato che questa scelta acquista diventa per 
motivi storici del tutto diverso. Il continuo trovava la sua ragion 
d’essere nella violazione di una regola e con essa dell’orizzonte 
d’attesa del lettore. Venendo a mancare questa legge, diventando 
proprio questa mancanza la legge, l’aspettativa di chi legge, e 
quindi l’effetto perlocutivo dell’enunciato poetico, variano 
radicalmente. La sua valenza corrosiva, la sua possibilità cioè di 
disgregare le partiture strofiche indebolendo la funzione 
strutturante della rima, non è più determinante nella scelta dello 
schema, poiché di fatto la tradizione non impone più nessun 
ossequio a sé stessa. Non è dunque nell’erosione di una forma 
autoimposta, che pure a volte si verifica, che dobbiamo cercare il 
motivo dell’utilizzo del continuo. Quello che pare determinante per 
la sua scelta rispetto a una forma già chiusa, e quindi già marcata, 
come il sonetto semplice, è l’insistenza del continuo su due sole 
rime e quindi la maggiore visibilità della rima stessa. Ciò non 
sembra più indebolire la struttura tradizionale, al contrario 
l’enfatizza, l’ostenta. Il risultato è che una forma marginale e 
sovversiva del sonetto, paradossalmente ne diventi un emblema. 
Saranno poi i paratesti a disambiguare, qualora sia necessario, a 
rendere lampante che si tratti di un sonetto (all’ennesima potenza) 
e non di altro. Questa è la funzione che ricoprono gli spazi che 
segmentano il testo nelle sue partiture fondamentali (e a fine 




quando il metro e la sintassi le negano totalmente. Questa è la 
funzione dei titoli in Sanguineti dove in 8 esemplari di continui su 
10 la parola «sonetto» appare nel titolo (uno è addirittura, ma ci 
ritorneremo, «acro»).  
Aggiungiamo poi che la «modalità prevalente 
d’interpretare il sonetto come forma pressoché monostrofica»197, 
rende il continuo, che ha intrinsecamente questa pulsione, uno 
schema produttivo. Non a caso, dicevamo, il modulo più 
sperimentato è quello che propone AB come binomio alternato per 
l’intera campata testuale. Non a caso si registra una netta 
inversione di rotta rispetto al modo di eseguire lo schema: se prima 
i continui semplici erano prevalentemente discontinui, nel 
Novecento la tendenza viene nettamente invertita198.  
Per trovare questo modo di ostentazione oltranzistico 
bisogna aspettare fino «al neometricismo, dominante a partire dagli 
anni ottanta», dove «un ruolo del tutto particolare, di beffardo 
caposcuola, è assunto da Edoardo Sanguineti»199. Il continuo infatti 
caratterizza solo la terza fase della produzione del poeta genovese, 
ossia quella che converge nella raccolta Il gatto lupesco e in Varie 
ed eventuali.  C’è dunque nella parte finale del suo lavoro, un 
ritorno netto alle forme chiuse. Nel suo modo di rapportarsi ad esse 
è possibile sentir riecheggiare le parole che Sanguineti stesso usa 
per Lucini:  
 
[...] Lucini oppone “tradizione” a “consuetudine”, ribadisce 
quel “superamento della consuetudine” che la sua impresa 
di sempre, e si schiera, senza esitazione, dalla parte della 
“tradizione”. [...] Si parte allora da un inevitabile “difficile 
est saturam non scribere”, e cioè subito dal sogno di un 
“Giovenale modernissimo”: dove antico e nuovo, ordine e 
avventura, cioè infine “tradizione” (non “consuetudine”) e 
                                                
197 Tonelli (200:17). 
198 V. Infra, Appendice IV. 




“avanguardia” non cercano nessuna facile conciliazione, 
anzi esaltano la loro dialettica oggettiva200. 
 
Sanguineti, ma in generale tutto il Novecento 
neometricista, fa un uso “prestilnovistico” dello schema. La 
direzione è chiaramente quella della complessità, dell’oscurità del 
dettato a favore, nel caso di Sanguineti, della componente ludica, 
anche al costo di sacrificare completamente il significato del testo. 
Unica parziale eccezione sono i tre sonetti verdi, su cui torneremo 
più avanti. Con l’oscurità torna anche il fine corresponsivo, benché 
non si tratti di vere e proprie tenzoni. Recupera cioè Sanguineti 
quel modo, intimamente legato alla tenzone, di interpretare 
l’occasionalità del sonetto,  
 
quel gusto enigmistico della poesia che tende ad identificare il 
piacere del testo col piacere della sua decifrazione. È questo un 
atteggiamento estetico che non scompare mai del tutto nella 
tradizione occidentale, e che a tratti erompe con forza 
avvicinando tra loro, sotto la comune divisa della poesia come 
lusus e cimento intellettuale, autori che appartengono ad epoche 
e ad aree diverse201.  
 
L’esempio più estremo è senza dubbio 
Acrosonettizzazione202:   
 
alfabetizzo A come un’alfabetizzazione 
didascalizzo D come un didascalizzatore 
ritornelizzo R come una ritornelizzazione 
ipostastizzo I come un ipostatizzatore 
accidentalizzo A come un’accidentalizzazione 
nominativizzo N come un nominativizzatore 
opportunizzo O come un’opportunizzazione 
 
serializzo S come un serializzatore 
possibilizzo P come una possibilizzazione  
                                                
200 Sanguineti (1975: IX).  
201 Giunta (2002: 188).  
202 Un esito dove il gioco formale non ingloba totalmente il piano del senso è 
Erotosonetto in Fuoricatalogo, dove le prime lettere di ogni verso compongono 
SANGUINETI AMAT. Se ne riporta una quartina che potrebbe tornare utile 
anche perché tocca un tema caro anche a Valduga, cioè quello della seduzione 
della parola: «Se sa sedurti soltanto un sonetto/ Archetipo d’amaro amore 





agrammaticalizzo A come un agrammaticalizzatore 
tragicizzo T come una tragicizzazione 
opposizionalizzo O come un opposizionalizzatore 
locuzionalizzo L come una locuzionalizzazione 
acrosonettizzo A come un acrosonettizzatore. 
 
Come accennavamo l’elemento paratestuale, in questo caso 
la dedica, suggerisce in modo esplicito l’interpretazione del 
sonetto. L’acrostico203 (ADRIANO SPATOLA) è ripetuto tre 
volte. Ad essere precisi si sottraggono a questo gioco solo 
l’avverbio di comparazione e l’articolo. Entrambi tuttavia vengono 
ripetuti identici (eccetto per il morfema del femminile o del 
maschile, obbligato però dalla concordanza con -azione o -atore) e 
nella stessa posizione. L’inerzia verticale rende massimamente 
prevedibile tutto il componimento, riducibile ad una formula 
matematica204. 
In questo testo sonetto equivale ad obbligo formale, 
seppure certo non eteronomo. L’ obbligo viene esteso ludicamente 
(ma anche con precisione algebrica e non scanzonatamente o 
capricciosamente come altrove) a tutte le parti del discorso, ed è 
proprio questa massima castrazione della “libertà” compositiva che 
rende il sonetto acro. Infatti del sonetto si estremizza solo, proprio 
a partire dalle rime205, tale componente. Le regole vere e proprie 
del sonetto vengono invece totalmente eluse. I versi non sono 
endecasillabici, viola cioè la «solidarietà tra forme strofiche e 
determinati tipi di verso»206 (e ciò è notevole perché è l’unico caso 
in cui succede); i versi sono sì quattordici207, ma le partizioni 
                                                
203 Che ritroviamo in altri testi non necessariamente a comporre un nome proprio 
(Cfr. ad esempio «VOLA VIA VOLA VIA» nel Sonetto del foglio volante). 
204 Pressoché questa: X-izzo + Y (=prima lettera di X) + come un* se ∈ 2n ∨ 
se ∈ 2n+1 + Z [= X-izz+  -azione  (se ∈ 2n)  -atore (se ∈ 2n+1)] 
205 Per altro l’identità fonica in sede rimica viene estesa retrocedendo fino alla 
vocale precedente a quella accentata.  
206 Mengaldo (1991: 50). 
207 «La spinta alla frammentazione può manifestarsi all’interno della struttura 
metrica con tale forza, che l’integrità del metro in alcuni casi appare rispettata 




strofiche non sono rispettate né sintatticamente (non essendoci in 
realtà una sintassi) né graficamente. Paradossalmente per un 
acrosonetto, verrebbe da chiedersi, se non ci fosse il titolo a 
specificarlo,  
fino a che punto un sonetto resti un sonetto; fino a che punto 
cioè variazioni e tensioni interne permettano comunque il 
riconoscimento di una forma che proprio nel suo essere 
«chiusa» e nel gioco di precisi rapporti interni si è 
stabilizzata e qualificata208.  
 
L’unità è massima e il testo è chiaramente incasellabile tra 
i monostrofici209. Si assegna un punto anche per l’associatività non 
essendoci dislocazioni che possano comportare delle variazioni di 
senso. Tuttavia specifichiamo che dal punto di vista 
esclusivamente formale la posizione dei versi è altamente motivata 
dall’acrostico. 
Per quanto riguarda invece la questione spinosa relativa a 
poesia per l’occhio poesia per l’orecchio, se da una parte 
l’acrostico lascia immaginare una fruizione legata alla lettura, 
l’insistenza orizzontale sulla lettera destinata a comporre 
l’acrostico rende il gioco fruibile anche solo all’ascolto. 
Tutti gli altri continui che Sanguineti compone rispettano 
non solo il vincolo endecasillabico, ma anche la sua accentazione 
regolare (con pochissime eccezioni). Questa ossequiosità metrica 
verso la tradizione viene contraddetta sul piano del contenuto e 
delle forme linguistiche. Prendiamo ad esempio Acrobistico: 
 
rifugio è il doppio coeur, che a me fa il crac,   2 4 6 8 10 
ovvero è il beau boulevard, che ha nome Go:  2 4 6 8 10 
un Jonas sbalenato da un cognac                      2 6 10 
bienveillamment si espone al bleu Roubaud:   4 6 8 10 
 
acqua in un pungo, abyssant patatrac,              1 4 7 10 
una ragazza strilla: “io che ne so                      4 6 7 10 
di seni e di semafori di Bach,                           2 6 10 
                                                
208 Esposito (1992: 131). 
209 La rima interna in -izzo e “identica” in come rendono lo schema continuo 




rectangles périmétrés che non dirò?”:              2 6 10 
 
o amore, amore, più mésange di un Jacques    2 4 8 10 
un Faust di fête foraine ci piange in “Ach!”:   2 4 6 8 10 
boutiquière fatta cube è un pagherò:                3 4 6 10 
 
al fu ministro Paul-Henri-Charles Spaak         2 4 8 10 
una ventriloqua va, sur vélo,                            4 7 10 
da un Vernier strapropulsa, un ex-Hugo:         3 6 10 
 
Lo schema (ABAB ABAB AAB ABB) è una citazione di 
[E]o viso – e non diviso – da lo viso di Giacomo da Lentini. Se ci 
fosse bisogno di dimostrare che ciò non sia un caso: tra 
l’esecuzione del Notaro e quella di Sanguineti non c’è nessun’altra 
attestazione210. Il titolo poi rimanda sì all’ «acrostico 
acrobatico»211 (Roubaudrou Baud) ma anche al bisticcio, come 
quello che appunto compone Giacomo. La sostanza del testo si 
distacca anche dalla tradizione marginale a cui allude: l’intrusione 
di parole francesi, anzi il loro quasi totale dominio, le rime 
interamente tronche, il tema (che in verità non si capisce bene quale 
sia) e i referenti atipici. 
Sempre a una tradizione marginale si riferisce, ancora una 
volta a partire dal titolo, Enueg per Cenne. 
 
 (AABB AABB AAB BAA) 
 
di agosto tu avrai ferie con tifoni, 
dove spirano e separano i monsoni: 
nobel nobile, un verde al gore, il giorno, 
sarà tua guida, con freezer e forno: 
 
a cavallo dei callidi cicloni, 
andrai tra i troppi e troppo pochi ozoni: 
vedrai fanghi e paludi, intorno intorno, 
fetenti fogne sotto un ciel piovorno: 
 
verranno i restaurati ornitisconi, 
con gli ogiemmati, in massa, saurisconi: 
neomostri alieni tu avrai, per contorno, 
                                                
210 V. Infa, Appendice I. Si ricorda poi con Berisso (2012 :204-205), che 
Sanguineti si è occupato distesamente della letteratura italiana delle Origini nella 
sua attività critica.   





la notte, oniroporno e metaporno: 
effetto serra, a speciali effettoni, 
orgia ti sia di nanorobottoni: 
 
Concordiamo, e segnaliamo anzi l’affinità con gli altri testi 
che compongono il nostro corpus sanguinetiano (la più evidente 
con acrobistico), sul fatto che  
 
i segnali che rinviano all’ipotesto sono, diciamo così, quasi 
esclusivamente esterni: il titolo, ovviamente, la struttura metrica 
(il sonetto, ma con uno schema su due sole rime del tutto estraneo 
a quello cenniano), l’attacco («di agosto tu avrai» eccetera) e il 
dato, per così dire, di contenuto, ossia l’accumulo descrittivo di 
situazioni fastidiose. Più in generale, da Cenne deriva 
l’equazione tra enueg e circostanze climatiche infauste, freddi o 
calori eccessivi, qui puntualmente ripresa. Più labili (ma non 
assenti) i contatti testuali veri e propri, segno che qui Sanguineti 
voleva rinviare a un genere (l’enueg, appunto) più che a un testo 
preciso212. 
Ma «quella versoliberista è, sin dal l’inizio e 
costitutivamente, una pratica di ibridazione e “virgolettatura” di 
norme metriche del passato»213. Così, se partiamo guardando più 
attentamente la disposizione delle rime, oltre al riferimento alla 
disputa tra Cenne e Folgore, si coglie un’ulteriore l’allusione alla 
frottola. Scompattando lo schema tutte le rime risultano infatti 
baciate. Ha quindi il sonetto l’unica caratteristica formale che 
definisce metricamente questo genere214. Portando l’attenzione su 
altri aspetti, troveremo ulteriori forme significative di contatto 
necessarie a dimostrare la nostra ipotesi dato che «[...] l’unità 
distintiva della frottola non può essere ricercata in una costante 
esclusivamente metrica (si potrà parlare solo di tendenze alla 
costante) ma in una sorta di unità d’interessi metrico-tematici»215. 
                                                
212 Berisso (2012: 211). 
213 Cortellessa (2001: 95). 
214 «è un polimetro, senza schemi strofici e rimici, in cui l’unico vincolo metrico 
è dato dall’insistito ricorso a rime ribattute» Lavezzi (1996: 189). 




Per citarne alcuni noteremo come l’Enueg per Cenne sia 
caratterizzato sul piano sintattico «da mancanza quasi totale di 
legami subordinanti», sul piano del contenuto da proverbi e 
massime, da un «non-senso relativo» che ha come scopo «una 
parziale copertura del testo politico [...] o dell’invettiva [...]»216. 
Del sonetto invece Sanguineti mantiene, oltre all’assetto 
grafico, la misura del testo e la misura del verso, a garanzia che si 
colga la citazione a Cenne217.  
È visibile dunque, e si porta forse a compimento, quel 
processo d’ibridazione delle forme che abbiamo visto essere una 
delle caratteristiche della «metrica opaca»218 di fine Ottocento e 
che ha delle significative anticipazioni nel Cinquecento, in quelli 
che abbiamo definito sonetti continui “a sestina”219. Ribadiamo 
come l’atipicità stessa del continuo rende quest’insieme di schemi 
maggiormente adatto a tale genere di manipolazioni. 
Il gioco sulle strutture ha il suo apice nel Sonetto 
combinatorio, anch’esso sonetto a un dedicatario, dove l’assenza 
dell’acrostico svuota il componimento dell’unico senso che gli era 
rimasto, ossia quello della forma, che in qualche modo giustificava 
l’assenza di contenuto.  
 
oggi è il 13 luglio, credo bene: 
il numero d’archivio (però, c’è 
l’1 che è dubbio: c’è un buco) conviene 
che sia 1833:- 
 
S. (è una X) tira (fossero catene, 
capirei tanto sforzo): (ma perché?) 
un filo (e lancia un sasso?): intanto, tiene 
un grappolo (è THE BIANCO): pure, se 
 
osservi (senti SATISFACTION? pene 
                                                
216 Orvieto (1978: 211 e 212). 
217 «Evidente è nella frottola l’intenzione di dissacrare (o semplicemente 
parodiare) gli organismi regolamentati e le costituenti delle più acclamate forme 
metriche: contro cui si oppongono la tecnica funambolica e il ludismo tanto 
verbale quanto fonico, sintattico e prosodico» (Orvieto 1978: 210).  
218 Cfr. Bozzola (2016). 




dolci!), ci sta la vite (vita, me 
poveretto!): ma vedo che le vene 
 
stanno rigonfie (un orologio): (un re 
sotto minaccia?) e un oggetto (le amene 
note!) è un poco grigio (new taste): (ah! uh! eh!) 
 
Il titolo questa volta non ci aiuta, anzi, il titolo stesso non 
fa che generare un’aspettativa altrimenti non necessariamente 
presente. Suggerisce infatti che ci sia un enigma da risolvere, salvo 
poi non lasciarci nessuna chiave per decifrarlo. Certo guardando 
all’intestatario possiamo ipotizzare che l’incognita «S. (è una x)» 
sia da sciogliere con il nome di Stefano Spagnoli; possiamo intuire 
che «THE BIANCO» faccia riferimento a The white album dei 
Beatles, come suggerisce il parallelismo con 
«SATISFACTION»220, ma poco altro si riesce a ricavare. 
Anche qui Sanguineti porta all’estremo una tendenza già 
precedentemente attiva, in questo caso nei sonetti d’occasione: 
l’opacità dell’enunciato che deriva dalla mancanza di condivisione 
con il lettore dei riferimenti extratestuali. Sanguineti richiama a 
delle conoscenze, presumibilmente in comune con il suo 
interlocutore, senza preoccuparsi di esplicitarle a chi è esterno a 
quel campo indicale221. L’impenetrabilità del significato sposta 
ancora più in là l’asticella della combinatorietà, pur enunciata nel 
titolo, alla base dei Cent mille milliards de poèmes di Raymond 
Queneau. Sanguineti decide di prendersi beffa del gioco che lui 
stesso ha scelto di giocare. Siamo di fronte al paradosso 
dell’associatività totale: cambiando l’ordine degli elementi, il 
risultato, in questo caso l’assoluta mancanza di senso, non cambia. 
Così il sonetto sfida enigmisticamente il lettore a cercare 
combinazioni che finiscono però tutte per rispecchiare la 
configurazione iniziale; tutte, come questa, totalmente prive di 
significato.  
                                                
220 Che sia anche il «sasso» del v. 7 un’ulteriore allusione ai Rolling stones? 




Sfugge in parte alle logiche fin qui enunciate la serie Tre 
sonetti verdi.  
 
1. 
ho detto al cuore: o cuore, o tu che batti 
come ai primi anni, e balli in batticuore, 
fatto almeno tu fossi, almeno a tratti, 
un tritaghiaccio in stupido stupore: 
 
cuore mi sei di padre, e così, a scatti, 
e a salti, e a sbalzi, in vampe di calore 
mi scappi in scoppi, e ti storci, e ti sbatti, 
bello bollente in bolle di vapore: 
 
inariditi ho gli occhi, e iperdisfatti: 
ma lacrime di languido liquore, 
quasi sgrondati da uno scolapiatti, 
 
sgocciola in me, comunque, il caro cuore, 
che con le mie pupille sceso è a patti, 
e mi essuda, esondando, amaro amore: 
 
2. 
cerco l’oblio, nel sonno, e il mio riposo, 
e la calma, e una mia specie di morte, 
tutta contorta: le mie membra storte 
si raggruppano in un groppo odioso, ozioso: 
 
fatalmente fatale, io più non oso 
dire a te, figlio, la mia cruda sorte: 
il mio silenzio è il mio lamento, e un forte 
grido è il mio chiuso pianto silenzioso: 
 
ma che dissi! Io deliro, inquieto, ansioso: 
perdona il genitore: e con assorte 
voci io ti cullerò: dolce, amoroso, 
 
placida pace, in ninnenanne accorte, 
odi, filastroccando, io, doloroso, 
ecco, a te porgo: e busso alle tue porte: 
 
3.  
il mio universo è in te, florida figlia: 
tergi, ah tergi il tuo pianto disperato: 
madre a me sei, sei tu la mia famiglia: 
mi sei sorella, in cuore, oh me beato! 
 
quasi sposa mi sei, mia meraviglia, 
mia donna del mio sogno più sognato: 
a te ti faccio l’occhiolin di triglia, 





tu non sai, cara, quanto ho trepidato, 
quanto ho sofferto: io sono la conchiglia 
in cui, volendo, ascolti, in concertato, 
 
come si franse, in mare uraganato, 
in mille pezzi la fragile chiglia 
del mio arcaico naviglio navigato: 
 
Sanguineti compone una corona, in apparente linea di 
continuità con Stecchetti, dedicata ai figli (il primo al padre, cioè a 
sé stesso, il secondo al figlio, il terzo alla figlia). Curioso, seppure 
presumibilmente poligenetico, il ritorno del tema familiare, già 
presente in Zena. Diversamente dalle corone di Stecchetti non 
parliamo di un gruppo di testi che si comportano come un unico 
organismo. Non condividono né rime né schema, non hanno frasi 
o parole in comune, escluso il ritorno di cuore, più volte nel primo 
testo, nell’ultimo componimento (v.4). Una certa ricerca di 
uniformità si può riscontrare nel ricorso a forme paronomastiche 
come «scappi in scoppi» (v.7, 1), «bello bollente in bolle» (v.8, 1), 
«raggruppano in un groppo odioso, ozioso» (v. 4, 2), benché si 
tratti di uno stilema ricorrente in Sanguineti. Forse in questo senso 
creano un collegamento più evidente «amaro amore» e «naviglio 
navigato» negli ultimi versi del primo e del terzo sonetto. Com’è 
evidente nemmeno in questa sede Sanguineti rinuncia alla densità 
fonica allitterante. Viene invece dichiarata apertamente nel 
secondo componimento «[...] io deliro, inquieto, ansioso:/ perdona 
il genitore: e con assorte/ voci io ti cullerò: dolce, amoroso,/ placida 
pace, in ninnenanne accorte,/ odi, filastroccando, io, doloroso,/ 
ecco, a te porgo: e busso alle tue porte:», dove il riferimento è senza 
dubbio anche alla configurazione rimica del testo. Sembrano 
invece giocare un ruolo uniformante i vocativi affettuosamente 
rivolti prima a sé stesso («o cuore» v.1, 1) poi al «figlio» (v.6,1) e 
ripetutamente alla «florida figlia» chiamata «mia meraviglia» e 





Rientrano nella storia metrica che stiamo raccontando i due 
rappresentati di punta del neometricismo degli anni ’80. Frasca 
indirettamente, servendosi in diversi casi di schemi quasi continui 
(con ripresa di una sola delle rime della fronte). Valduga in modo 
attivo, facendo un uso numericamente notevole del sonetto 
continuo puro222. Si potrebbe addirittura sostenere che sia una delle 
principali cifre stilistiche della poetessa, e senza dubbio la più 
evidente, quella più immediatamente e comunemente recepita223. 
Una dimostrazione esemplare: in Parola plurale sono antologizzati 
11 sonetti della Valduga: 6 di questi sono significativamente 
costruiti su un modulo continuo224, 3 riprendono una rima delle 
quartine nelle terzine.  
Ricollegandoci alla storia del metro in una prospettiva più 
ampia possiamo constatare che da Petrarca in poi in pochi usano lo 
schema continuo, ma quasi tutti lo fanno numerose volte.  È cioè 
quella del continuo una scelta marcata che non rimane mai isolata, 
tende a fare sistema. 
Se da Sanguineti a Valduga si passa da uno strumento di 
gioco di pura forma esibita e svuotata, a un serissimo iperlirismo, 
certamente l’obbiettivo è sempre quello esibizionistico. Valduga si 
serve di una metrica dell’eccesso per esprimere una retorica 
altrettanto provocatoria, ai limiti del grottesco. Così come avviene 
                                                
222 «Anche all’interno delle forme più consuete come il sonetto sono scelti gli 
individui più anomali e di tradizione periferica: oltre alla presenza del già citato 
sonetto caudato, registriamo un trionfo di rime difficili, apre, equivoche, 
identiche, rime che diventano parole-rima, serie di rime fonicamente affini. Un 
susseguirsi stordente di sdrucciole (e una bisdrucciola al v.9: sgominami) 
coincidenti con imperativi erotici compone la struttura di uno dei più noti sonetti 
di Medicamenta» Giovannetti, Lavezzi (2016:134). 
223 Si segnala che nonostante ciò gli studi svolti sulla poetessa che si è potuto 
consultare sono il più delle volte metricamente imprecisi, non usano cioè mai 
per descrivere questi testi la definizione sonetto continuo. 
224 In nome di Dio, aiutami! Ché tanto; Vieni, entra e coglimi, saggiami 
provami...; Donna bambina ma di troppe brame; Frissi d’amor con arte, d’amor 




nella lingua225 la metrica ha come obbiettivo quello di attirare 
l’attenzione e al contempo di scandalizzare226. La forma chiusa non 
si configura come un recupero astratto e citazionistico, instaura 
invece un rapporto di solidarietà con il contenuto. Il continuo allo 
stesso tempo è ed esprime ossessione e ostentazione virtuosistica. 
 
Come ogni episodio trasgressivo, anche questo ha infatti bisogno 
per statuto di limiti e tabù, di leggi come quella della metrica 
tradizionale, pervicacemente introiettata, sia nella prosodia 
(costante la partitura endecasillabica con più che minime 
variazioni settenarie e ottonarie) e nelle forme [...]. Il che 
comporta il prelievo in blocco di reperti che più ostentino il 
manierismo di una tale operazione, o che estremizzino gli aspetti 
di chiusura, stranezza e artificiosità di quelle forme recuperate. 
Da qui, particolarmente nella zona compresa tra Medicamenta e 
Altri medicamenta, l’automatica predilezione per sonetti a 
schema anomalo e raro, reinventati o attinti da una tradizione 
secondaria, manieristica e capricciosamente o fastosamente 
sperimentale227. 
 
Ed è proprio a questo filone della tradizione del continuo 
che Valduga si riallaccia. Non è, come prevedibile, la direzione 
piana e semplice dello schema, che ha la sua origine in Cino e il 
suo prosecutore ideale Stecchetti, ad interessare la poetessa. Tutto 
indica verso l’opposto: i continui costrutti allitteranti, le rime 
difficili ordinate in schemi altamente concettosi, i lunghi periodi 
articolati secondo una sintassi complicata e non sempre lineare.  La 
predilezione per l’oscurità e la difficoltà ancora una volta avvicina 
Valduga a Sanguineti, salvo poi distanziarcisi totalmente 
scansando del tutto qualsiasi finalità ludica. 
Sempre come per Sanguineti, il continuo sembra essere 
interpretato come un sonetto all’ennesima potenza, certo 
                                                
225 «L’estremismo dei sentimenti e la continua ricerca dello scandalo della 
poesia di Patrizia Valduga trovano il perfetto corrispettivo in una lingua cercata 
agli estremi alti e bassi del sistema» (Afribo 2007: 64). 
226 «Gli evidenti caratteri metrici, di chiusura e fatale ripetizione, rispondono 
nello specifico alla psicologia generale di questa poesia e di una produzione 
fortemente centripeta, ancora responsabile della drastica riduzione delle proprie 
situazioni ad un’ossessiva, esagerata e pornografica risposta del famigerato 
binomio amore e morte.» (Afribo 2007: 64-65). 




collocabile in una metrica marginale/emarginata, dialettica questa 
molto cara alla poetessa, ma non per questo meno rappresentativo. 
Non sarà un caso che per Valduga la saturazione della forma è la 
monorimia completa, come un massimo grado del sonetto oltre cui 
non è dato spingersi. 
Il primo sonetto scaturì dall’innamoramento per un professore di 
un altro corso scoperto un giorno fuori dalla facoltà a fissare il 
canale come se volesse buttarvisi. Colpita gli scrissi per sedurlo 
In nome di Dio aiutami... (1978). Mi ha dato un tale piacere 
sperimentare il sonetto in tutte le sue possibilità che ne ho scritti 
tanti fino a che ne composi due monorimi e poi smisi228.  
 
Partiamo dall’analisi di uno dei testi più noti: 
 
(ABAB ABAB BBA BAA)  
 
Vieni, entra e coglimi, saggiami provami... 
comprimimi discioglimi tormentami... 
infiammami programmami rinnovami. 
Accelera... rallenta... disorientami. 
 
Cuocimi bollimi addentami... covami. 
Poi fondimi e confondimi... spaventami... 
nuocimi, perdimi e trovami, giovami. 
Scovami... ardimi bruciami arroventami. 
 
Stringimi e allentami, calami e aumentami. 
Domami229, sgominami poi sgomentami... 
dissociami divorami... comprovami. 
 
Legami annegami e infine annientami. 
Addormentami e ancora entra... riprovami. 
Incoronami. Eternami. Inargentami. 
 
La ripetizione non si limita alla punta del verso ma 
coinvolge tutte le posizioni, come nelle prove più ardite cinque-
seicentesche. Prendiamo ad esempio un componimento di Bastiano 
da Montefalco, un poeta di inizio ‘500, che ha strutturalmente 
diverse affinità con i continui più virtuosistici:  
 
Se pensoso pensando in que’ pensieri 
Io non pensassi, che pensando io penso, 
                                                
228 Da un’intervista in rete riportata da P.P. (2005: 32). 




pensarei col pensar si come io penso, 
pensando nel pensar miglior pensieri. 
 
Ma quando penso pensando a i pensieri, 
che a forza col pensier pensando io penso, 
pensoso nel pensar, col pensier penso, 
de mai pensar pensando altri pensieri. 
 
Così pensoso col pensier pensando 
Nel pensar pensarò, che chi ben pensa, 
pensando ben conduce i suoi pensieri. 
 
Ma s’io pensassi col pensier pensando 
Conoscer che pensier mia Diva pensa, 
pensarei col pensar mutar pensieri230. 
 
La stessa radice viene variamente declinata per l’intero 
sonetto231. Ma in Valduga il fulcro tematico non è lessicale, ma 
grammaticale, suffissale, e coincide con il riflessivo egocentrico232. 
Il procedimento è dunque inverso rispetto a quello di Bastiano da 
Montefalco: variano le radici, permangono le desinenze. 
Pochissime parole riescono a sottrarsi a questo vortice 
pronominale: qualche imperativo: «accelera...rallenta» (v.4) e 
«vieni, entra» (v.1) che torna circolarmente in chiusura al v. 13; 
qualche avverbio temporale: «poi» v.6 e v.10, «infine» v.12 e 
«ancora» v.13. Quest’ultimi più che contribuire a creare 
un’articolazione narrativa o un qualsiasi tipo di evoluzione 
argomentativa, fungono da piccole pause, ripartenze su cui 
poggiare gli imperativi pronominali. Non sono cioè elementi 
sufficienti a impedire la quasi totale associatività del testo: 
qualsiasi verso potrebbe essere spostato senza modificare il 
contenuto del sonetto o ricavando da questo cambiamento di 
posizione una perdita di senso. In questo caso l’associatività 
coincide con l’asintatticità.  
                                                
230 Crescimbeni (1731:375). 
231 Lo stesso procedimento in «un bel lume che illumina ogni lume», continuo 
su un’unica parole-rima. 
232 «[...] ogni verso, dal primo all’ultimo libro, risulta costretto nell’orizzonte 




Si diceva dell’inerzia orizzontale. Quasi tutte le parole sono 
sdrucciole e terminano in -ami, riprendendo la parte atona di 
entrambe le rime, e -imi. La netta maggioranza delle parole 
condivide le toniche della rima è o ò. I fenomeni che spingono 
all’uniformità sono d’altronde numerosissimi: l’associatività, il 
rapporto tra le rime A e B (a cui si aggiunga che la sdrucciola in 
punta di verso tende a nascondere, o meglio a non enfatizzare, la, 
seppur minima, differenza rimica, facendo sì che le ultime tre 
lettere di tutte le rime siano identiche tra loro)233, la ridondanza 
(anche il ritorno di una particella minima come «poi» vv.6 e 10  in 
un contesto marcatamente ripetitivo risalta rispetto ad una 
realizzazione media), la compresenza di tutti quelli che abbiamo 
chiamato unificatori generici (la ripresa della rima dell’ottavo 
verso al mezzo nel nono -«arroventami»: «allentami»-, il ritorno 
quasi identico di un termine della fronte nella sirma -«provami» v. 
1: «riprovami» v.13-, il ripetersi pressoché uguale della stessa 
struttura, con lo stesso numero di imperativi, in ogni singolo 
verso). 
C’è dunque sicuramente una tendenza forte al 
monostrofismo, tendenza d’altronde più che confermata da tutti gli 
altri sonetti su modulo continuo di cui si serve Valduga234. Non si 
tratta tuttavia di uno degli esempi più estremi in questa direzione. 
Sono anzi presenti alcuni divaricatori. Tutti i versi posti all’inizio 
di una partitura contengono un imperativo in più rispetto alla media 
di tre. Sono inoltre tutti endecasillabi dattilici, mentre nel resto del 
testo troviamo questo modulo solo un’altra volta al v.8. Se poi è 
vero che, come è stato detto, quasi tutte le parole terminano in -ami 
o -imi, la seconda quartina si chiude con una netta prevalenza di -
imi, replicato solo in attacco della sirma («stringimi» v.9), per poi 
scomparire del tutto a favore di -ami.  
                                                
233 L’impressione, a colpo d’occhio, è quella che si tratti di un sonetto monorimo. 
234 Si sottrae dal monostrofismo forte solo In nome di Dio, aiutami! Ché tanto 




A livello di schema o nelle quartine o nelle terzine Valduga 
introduce sempre una variazione che differenzi tra loro le parti 
strofiche (prima di tutto tra quartina e quartina e tra terzina e 
terzina), contrariamente da come avverrebbe in un’esecuzione 
“normale”. Il più delle volte ciò si concretizza variando il ritmo 
delle terzine: BBA BAA, ABB BBB, BBA BAB; in un caso quello 
delle quartine ABAB AABB.235 All’opposto chiaramente anche la 
ripetizione totale della stessa rima non segmenta metricamente il 
testo. Sembra questo un modo per enfatizzare quel meccanismo 
che abbiamo visto essere costitutivo della forma continuo a priori 
di elusione delle partiture metriche fondamentali del sonetto. 
Linguisticamente possiamo riscontrare lo stesso: nei sonetti che 
costituiscono il nostro corpus valdughiano, le strutture sintattiche 
e argomentative tendono a non appoggiarsi alle divisioni primarie 
sottese alla forma sonetto (quartine/terzine) né tantomeno alle 
secondarie (tra quartina e quartina e tra terzina e terzina).  
Ad esempio la sintassi travalica completamente i confini 
metrici, nel sonetto monoperiodale Mi dispero perché non ho 
parole: 
(ABAB ABAB ABB BBB) 
Mi dispPEro PErché non ho Parole 
che ad attrarti e tenerti sian ventose, 
né a imPAurirti PArole-Pistole 
del PAri del vetriolo PErniciose; 
 
non ne ho, per colpirti, come mole, 
attive maledette e contagiose, 
neanche ne ho armate o di gran mole, 
o lievi, per sfiorarti o voluttuose, 
 
e termometriche, o anche al tornasole, 
d'intimità segrete in più curiose, 
di contese, in riserve nere, spose 
 
al piacere; nemmeno di insidiose 
ne ho, quelle che in cuore sono esplose, 
e non lasciano mai intatte le cose. 
                                                





«Parole» al v.1 è il soggetto logico di tutto il 
componimento. Riprendendo una definizione già data, il sonetto 
risulta allo stesso tempo continuato, proseguendo indisturbato il 
flusso sintattico dalla fronte alla sirma236, e continuo237, elaborando 
strategie di rimando e parallelismi interni. Tra esse sicuramente 
spicca il ritorno di congiuntive e disgiuntive, ma soprattutto la 
posizione analoga della negazione ai vv. 5, 7, 13, certamente voluta 
se in quest’ultimo caso si ottiene solo grazie a una dislocazione 
(«[...] nemmeno di insidiose/ ne ho,»). 
La densità allitterante si manifesta fin nella quartina 
iniziale, e soprattutto in essa. Evidente è ad esempio l’insistenza 
sulla bilabiale sorda (messa in rilievo nel testo dall’uso delle 
maiuscole). La concentrazione di segmenti fonici in zone limitrofe 
del testo o disseminata nella sua totalità, è meccanismo ricorrente 
in tutti i continui di Valduga.  
Chiudiamo la rassegna sul continuo semplice con un 
accenno intertestuale. Abbiamo visto come Valduga intenda la 
poesia anche come spazio di espressione delle sue ossessioni 
erotiche, come luogo di esibizione narcisistica del suo dolore, 
come strumento di seduzione238.  Tutti questi elementi spiccano 
anche nella produzione di Argia Sbolenfi. Ma l'analogia non si 
limita a questa convergenza tematica, il richiamo è stato detto 
intermetrico perché coinvolge anche significativi elementi 
stilistici. A questi temi si lega ad esempio in entrambe l’insistenza 
allitterante, di cui poco sopra, che oltre a coinvolgere le sedi 
rimiche, che possono variare tra di loro solo per la tonica, si riflette 
                                                
236 In questo senso ha un peso forte l’enjambement tra i versi 11 e 12 «spose/al 
piacere», ancora più marcato essendo l’unico presente in tutto il testo. 
237 Come prevedibile il maggior tasso di unificatori si registra nel monorimo E 
bella notte è questa che nel cuore (6 pp., V. Infra, Appendice IV), dove per altro 
ancora la sintassi non si poggia sulle partiture metriche. 
238 V. supra.: «scrissi per sedurlo In nome di Dio aiutami...» P.P. (2005: 32). V. 




orizzontalmente per tutto il sonetto, con una disseminazione di 
rime e assonanze interne. Certo, è possibile che il riferimento non 
sia voluto, che sia poligenetico. Non è tuttavia da escludere che si 
tratti di un riferimento culto, anche qui con un intento provocatorio.  
Il primo componimento riportato è di Patrizia Valduga, il secondo 
di Argia Sbolenfi.
Frissi d’amor con arte, d’amor scrissi 
senz’arte . . . rifritture di riflussi 
riscrissi . . . fuor d’ellissi: pissi pissi. 
In rime parossitone mi strussi. 
Scema, cosi, al naturale, abissi 
non sondai, né riflessi colsi o influssi, 
afflussi e deflussi male scissi, 
e sulla rena disfeci o costrussi. 
Risi, mi afflissi, mi rosi… Fui sussi, 
testa di turco e testa anche di cazzo, 
lessi assai e nulla trassi… Ti sconfissi 
o mio cuore, discussi dei tuoi flussi 
e sconquassi, li ressi in imbarazzo… 
Vissi o non vissi? Se vissi, malvissi. 
 
Già con versi diversi offersi a Tirsi 
Un cuor lieto d’offrirsi e gliel’apersi, 
ma i carmi tersi se n’andar dispersi 
ed io soffersi quel che non può dirsi. 
 
Potè fuggirsi dunque e non sentirsi 
Il crudo petto aprirsi al mio dolersi? 
Potè amato sapersi e compiacersi 
D’indispettirsi meco e di partirsi? 
 
Tardi lo scorsi e tardi il piè ritorsi 
Dai sentieri percorsi? Urge fermarsi 
E rassegnarsi dei rimorsi ai morsi. 
 
Quei dì son scorsi ed or che resta a farsi? 
Il crin velarsi, il bruno intorno porsi 
E i discorsi trascorsi, ahimè, -scordarsi! 239 
 
                                                







Capitolo II: sonetti continui su parole-rima 
 
II. 1. Generalità metriche e metodologiche 
 
Tracciare una storia del sonetto continuo su parole-rima è 
compito più facile rispetto a quello fin qui svolto sul sonetto 
continuo semplice. Due sono le ragioni principali e intimamente 
legate tra loro:  
1. La compressione della maggior parte degli esemplari in 
un arco di tempo breve e circoscritto con poche, seppur notevoli, 
eccezioni.  
2. La forma altamente vincolata che obbliga pressoché ad 
un’unica strategia d’esecuzione. 
Nell’ introduzione è stato detto come le ragioni metriche 
che separano il continuo semplice da quello su parole-rima siano 
tanto profonde da spingere a trattare autonomamente le due 
tipologie. Le premesse formali su cui si costruisce questo genere di 
composizione sono talmente vincolanti da imporre quasi la forma 
continua monostrofica. Mentre per i sonetti continui semplici 
abbiamo constatato una tendenza generale di ricerca di 
discontinuità, qui la direzione è opposta. Dei 43 sonetti individuati 
con questa norma d’esecuzione solo 10 presentano una forma 
discontinua240. Tuttavia non c’è una polarizzazione netta verso 
l’unità totale: il dato medio è 4,43 punti per ogni testo. La maggior 
parte degli esemplari si distribuisce intorno ai 4 punti d’unità (40, 
54%). Più fortemente monostrofici sono senza dubbio i, rarissimi, 
sonetti monorimi241. Al contrario meno propensi al monostrofismo 
forte sono, prevedibilmente, gli altrettanto rari sonetti modellati su 
più di due parole-rima. 
                                                
240 Tutti con 3 pp. (V. Infra, Appendice IV). 




Sono stati esclusi da questo conteggio il corposo scambio 
di sonetti che gira intorno alla figura di Monte Andrea a schema 
prevalente AAAAAAAA BBBBBB, per motivi che spiegheremo 
meglio in seguito, e i tre esemplari di Marco Piacentini che, in 
assenza di un’edizione critica, ci limitiamo a citare senza 
analizzare nello specifico242.  
Dal punto di vista del metodo si segnala la necessità di 
ragionare su due livelli: lo schema delle rime e lo schema delle 
parole-rima. Essendo la maggior parte dei testi che costituiscono 
questa parte di corpus giocati su due parole-rima, i due piani per lo 
più coincidono. Si adotterà per questi sonetti la definizione di 
continui doppi: la ripetizione della rima equivale a quella della 
parola. Quando il sonetto invece è interamente giocato su delle 
parole-rima, ma in numero superiore a due, si userà la definizione 
di sonetto “a sestina”.  
Un dato storico su cui varrà la pena di riflettere: il sonetto 
doppio nasce e si diffonde come moda nel secolo del petrarchismo, 
mentre parallelamente, presumibilmente proprio perché assente in 
Petrarca, il sonetto continuo normale scompare. Viene dunque da 
chiedersi perché l’esecuzione apparentemente più audace sia 
considerata legittima, al contrario di quella semplice. 
Si potrebbe ipotizzare che l’uso del continuo doppio sia legato a 
una tendenza sperimentale antipetrarchista data la sua modulazione 
su uno schema escluso dal canone del poeta. Un’analisi meno 
superficiale sembra smentire tale premessa. Partiamo da un 
elemento “esterno” e di per sé certo non sufficiente: gli autori che 
si servono di questo artificio compositivo sono per lo più 
petrarchisti e per lo più minori. Una marginalità che sembra da un 
lato renderli più liberi, dall’altro più ossequiosi. Ragionando sulla 
forma, l’eccentricità più radicale rispetto a un sonetto normale è 
                                                





quella di aggiungere come elemento fondante dello schema la 
coincidenza tra una parola e una rima, indipendentemente da 
quante esse siano. È evidente cioè una ricerca di ibridazione tra una 
forma già di per sé chiusa, come quella del sonetto, pur con le sue 
parziali aperture, con una ulteriormente chiusa, com’è la sestina 
lirica, che impone delle regole anche sulla fissità delle parole-rima 
e sulla loro ripetizione ordinata. Di essa riprende la sua 
caratteristica più intima, il suo essere «[...] una fantasia intorno alle 
parole-rima, una fuga intorno a motivi ricorrenti»243. Il paradigma 
di riferimento diventa dunque in buona parte la sestina 
petrarchesca. Ma il modello non slitta completamente su un altro 
genere metrico. Lo stesso Petrarca si fa portatore di questa istanza 
contaminatrice all’interno di un sonetto244. Risulta infatti 
interamente giocato su quattro lemmi in punta di verso Quand’io 
son tutto volto in quella parte (Rvf.18). Questo antecedente 
legittima un’infrazione apparentemente più radicale rispetto a 
quella del continuo semplice, e sicuramente più virtuosistica. 
 
Quand’io son tutto vòlto in quella parte 
Ove ’l bel viso di madonna luce, 
et m’è rimasa nel pensier la luce 
che m’arde et strugge dentro a parte a parte, 
 
i’ che temo del cor che mi si parte, 
et veggio presso il fin de la mia luce, 
vommene in guisa d’orbo, senza luce, 
che non sa ove si vada et pur si parte. 
 
Così davanti ai colpi de la morte 
fuggo: ma non sì ratto che ’l desio 
meco non venga come venir sòle. 
 
Tacito vo, ché le parole morte 
farian pianger la gente; et i’ desio  
                                                
243 Fubini (1962: 316), il quale procede dichiarando che è chiaramente frutto di 
una scelta quella di misurarsi con una determinata forma anziché un’altra: la 
sestina «[...] non era una schiavitù per Petrarca, bensì il limite entro il quale egli 
deliberatamente ha composto la sua meditazione». 
244 Già Santagata (1996:77): «[...] sulla quale forse agiscono anche le suggestioni 




che le lacrime mie si spargan sole245. 
 
Nel sonetto di Petrarca vengono accolti, e potremmo dire 
purificati in direzione meno concettosa, elementi presenti nella 
tradizione guittoniana, a dimostrazione ulteriore dell’influenza 
seppur tangente dell’intervento dell’Aretino sulla storia del 
continuo. Molto simile, anche nello schema, è ad esempio Figlio 
mio dilettoso, in faccia laude: 
Figlio mio dilettoso, in faccia laude 
non con descrezion, sembrame, m'archi; 
lauda sua volonter non saggio l'aude, 
se tutto laudator giusto ben marchi. 
 
Perché laudare te non cor me l'aude, 
tutto che laude merti a laude marchi; 
laudando sparte bon de valor laude, 
legge orrando di saggi e non di marchi. 
 
Ma se, che degno sia, figlio m'accorgo, 
no amo certo guaire a te dicimi, 
ché volonteri a la tua lauda accorgo 
 
la grazia tua che, padre, dìcimi, 
ché figlio tale assai pago corgo, 
pur che vera sapienza a poder cimi. 
 
 In punta di verso però si verificano giochi di rima che 
complicano ulteriormente il dettato246. Ancora più vicino al sonetto 
continuo doppio è Non già me greve fa d' amor la salma, dove le 
parole-rima delle terzine divergono da quelle delle quartine solo 
per l’ultima vocale atona: 
 
Non già me greve fa d' amor la salma 
messer Bandin, sì fu 'norato sommo;  
                                                
245 Ed. di riferimento Santagata (1996). Nel Quattrocento, sempre su imitazione 
di Petrarca, troviamo esperimenti meno arditi del continuo doppio in sonetti 
basati su parole-rima che mantengono però lo schema normale, con il suo 
cambio rimico tra la fronte e la sirma. Un esempio tra tutti è Chi va del mondo 
lustrando ogni parte di Pico della Mirandola che usa le stesse parole-rima di 
Petrarca nelle quartine e esclusivamente umbra e libro nelle terzine.  
246 Si noti anche la vicinanza con la tenzone Venuto m’è ’n talento di savere e 
Eo non mi credo, ’n om, tanto savere che Monte Andrea svolge con un anonimo, 
tutta in «savere» e «danno» (alternate) nelle fronte, e in «assai» e «amare» nella 
sirma. Mentre però l’anonimo tiene intatte le parole-rima, Monte Andrea si 
preoccupa, come Guittone, di impreziosire la punta di verso con artifici tecnici 




ma tuttavia m' agrata e bel m' è, s’alma  
e cor n’ho dislogato e franc’om son mo; 
 
tutto se dica ch’omo d' amor s’alma 
ogni contrado ven, dal pede al sommo.  
Rasgion’è, se n’è dire pro, en salma, 
onde sì ’l sento ben e tutto somm’ho; 
 
c’asgiatamente in me scend’e sal mo 
vera gioia, che di vero ben disomma;  
ond' io mi pago assai, se paga a salm’ho. 
 
Ben diritto è ’n ciò seguire somma, 
voi, che non credo piaccia or esto salmo.  
Seguita amare, onque il mal no v'asomma. 
 
 Anche qui, pur nell’identità di significante nella catena 
fonica, le rime vengono frante creando parole diverse. 
Tornando al sonetto di Petrarca constatiamo come esso 
evidenzi nettamente gli stacchi metrici. L’uso di parole, anziché 
semplici rime, mostra in modo ancora più marcato il passaggio 
dalla fronte alla sirma247. Nel continuo doppio, al contrario, tale 
configurazione rende più evidente l’unità del testo. Tuttavia la 
predilezione dei sonetti su due parole-rima per lo schema ABBA 
ABBA BAB ABA248 (in ben 16 esemplari), sembra indebolirne la 
forma omologante, evidenziando in parte, come in Petrarca, lo 
stacco metrico principale. 
In linea di massima, come anticipato, interpretiamo la 
diffusione della moda del sonetto continuo doppio durante il 
Cinquecento come un fenomeno coincidente e non stridente con il 
diffondersi del petrarchismo. Il modello dei Fragmenta, nei termini 
prima indicati, è evidente sotto molti punti di vista anche solo 
guardando alla scelta delle parole-rima. Prima di tutto, ed è un 
elemento superficiale ma non scontato, perché, escludendo i 
componimenti comici, sono tutte bisillabiche. Tale prassi che 
                                                
247 A ciò si aggiunga l’avverbio di modo in incipit delle terzine con funzione 
chiaramente divaricante. 




Petrarca usava nella sestina, «successivamente conclamata dai 
trattatisti del XVI secolo», poteva venire talvolta elusa249. 
Contrario a questa infrazione si dichiara Minturno (1564: 236) il 
quale sostiene che le parole in punta di verso di sestina debbano 
essere: 
belle, vaghe, leggiadre, rotonde, sonore: e nomi più tosto, che 
verbi; e di sostanza più tosto che aggiunti; e di due sillabe. Come 
che in quella sestina di Petrarca Mia benigna fortuna, e’l viver 
lieto. 
 
Gli esemplari che costituiscono il nostro corpus sono in 
linea con Minturno anche per quanto riguarda il precetto della 
vaghezza lessicale delle parole-rima; in ulteriore ossequio al 
modello petrarchesco troviamo poi pochissimi verbi in rima250.  
I lemmi che troviamo in punta di verso non sono solo 
genericamente presenti in tale posizione nei Fragmenta, ma anche 
in buona parte usati in questa posizione nelle sestine e nel sonetto 
18251.  
Un altro elemento di cui tener conto è la somiglianza tra le 
parole in rima, che, sempre seguendo il modello petrarchesco, è 
tendenzialmente minima: 
 
 [...] Petrarca minimizza difatti l’isofonia dei vocaboli 
desinenti, ampliando però il gioco fonico all’interno del 
verso di cui sono esponenti; ed è questa, del resto, tecnica 
petrarchesca quant’altre mai252. 
 
 Chiaramente all’insegna dell’isofonia, e quindi più distanti 
dall’esempio dei Fragmenta, si collocano i sonetti monorimi, al 
polo opposto invece si trovano quelli “a sestina”. Tra le due 
polarità situiamo tutti i continui su due parole-rima. Esattamente 
come in Petrarca «[...] alla più tenue isofonia reperibile fra le 
                                                
249 Frasca (1992, 315). 
250 More, suole, indora, sorge. 
251Circa la metà: 21 su 44 (escludendo i componimenti più schiettamente 
comici). 




parole-rima, fa riscontro una scelta d’individui il più delle volte 
semanticamente omogenei»253. Rientra nell’omogeneità semantica 
anche la presenza di coppie oppositive. Per verificare 
concretamente la dissimilitudine tra le due rime basterà scorrere 
verticalmente la colonna dedicata al rapporto fonico tra le rime 
nella tabella degli unificatori254. Spicca come eccezione Aura, che 
movi le veloci penne, dove A («penne») e B («pene») variano solo 
per la presenza della nasale scempia o geminata. 
Un esempio che rispecchia perfettamente tutti gli elementi 
che sono stati fin qui enunciati è Potess’io reiterar a parte a 
parte255  di Piacentini, a conferma della precocità del suo 
petrarchismo anche sul piano metrico, che appunto reitera parte e 
luce del sonetto 18 e le estende anche alle quartine. Parte parte 
come luce luce non sono necessariamente semplicemente ripetuti, 
possono anzi essere anche divisi da alcune particelle, tanto che il 
sonetto si apre con «a parte a parte», un’ulteriore citazione dei 
fragmenta (v.4).  
Più petrarchista di Petrarca è dunque l’epifora totale di due 
parole per tutto il sonetto. Il sonetto 18 legittima l’ibridazione con 
la sestina, ma gli esemplari continui superano d’intensità tale 
contaminazione. C’è ad esempio la tendenza nei continui doppi che 
costituiscono il nostro corpus ad evitare, come avviene nella 
sestina, l’aequivocatio, mentre il sonetto 18, ed è «caso unico nel 
canzoniere»256, è interamente basato su tale figura. Il procedimento 
                                                
253 Frasca (1992: 175). 
254 V. Infra, Appendice II. 
255 c. 49 v. 
256 Santagata (1996: 76). Si veda per questo Stigliani (1658: 230): «Il terzo 
precetto è che non si deono replicar più d’una volta le parole della Rima se non 
in caso che mutassero significato. [...] Con questo riguardo è composto tutto il 
sonetto del Petrarca Quand’io son tutto volto in quella parte». Quadrio 
(1741:729) nonostante con gli stessi argomenti di Stigliani legittimi la ripresa di 
parole-rima del componimento, non cela il fatto di non apprezzarlo 
particolarmente: «Pongasi a confronto due sonetti: uno nella guisa ora accennata 
rimato; e sia quello Quand’io son tutto volto in quella parte [...]. L’altro sia 




metrico-retorico dell’aequivocatio in punta di verso è proprio di 
una fase arcaica della nostra storia letteraria e viene in seguito 
totalmente marginalizzato da Petrarca stesso257. Nei continui doppi 
la rima si presenta dunque il più delle volte come identica258, ossia 
una rima che tendenzialmente «si evita, come indice di scarsa 
abilità tecnica, salvo casi particolari, motivati volta per volta [...], 
e salvo il caso della sestina lirica»259. In tal senso si esprimeva 
seccamente Quadrio (1741: 728): 
Che se la voce seconda non è quanto alla figura diversa, 
bisogna almeno, che sia equivoca, o vogliamo dire 
diversamente significante [...]. Il porre due volte una voce, 
fuor che nelle Sestine [...] sarebbe fallo, ed errore. 
 
Aggiungiamo infine due argomenti a dimostrazione della 
vicinanza della sestina lirica con i sonetti continui doppi: la 
condivisione in Girolamo Fenaroli, nella sestina Poi ch’in tutto son 
io privo di luce e nel sonetto Ov’è Soranzo mio gita la luce, 
collocati per altro in posizione contigua nella sua raccolta di rime, 
di due parole-rima altamente marcate260. «Luce» e «sole» sono 
senhal di Lucia Sole dalla Valle; e se non ci si stupirà qui della loro 
presenza poiché i «giochi onomastici sono largamente diffusi nel 
petrarchismo delle antologie»261, più significativo sarà il riproporsi 
                                                
voci Parte, e Luce, Morte, Desio, e Sole significhino in ciascun verso 
diversamente, nondimeno si sentirà riuscir più grato all’orecchio il secondo che 
il primo» 
257 «L’uso sistematico della rima equivoca è proprio del Duecento, ed è poi 
sempre più saltuario; nella tradizione successiva resta invece comune l’uso non 
sistematico, per cui rime equivoche si inseriscono fra rime non equivoche» 
Beltrami (2012:86).  
258 Ma tenderemo, con Mengaldo (1991: 56), a cercare di evitare questa 
definizione («Epifore (meglio che rime identiche)»).  
259 Benché «in concreto però il limite fra equivoca e identica non è sempre 
chiaramente fissabile» Beltrami (2012: 83-85). 
260 «Poi ch’in tutto son io privo di luce, pur senza presentare complicazioni 
formali svolge il proprio intento encomiastico funebre scegliendo come parole-
rima altrettanti senhal della donna. Il nome di Lucia Sole dalla Valle presiede 
infatti alla scelta dei rimanti LUCE, SOLE e VALLE, così come LUCE e SOLE 
sono le due rime identiche su cui si costruisce tutto il sonetto Ov’è Soranzo mio 
gita la luce, che segue la sestina a c. 39v, a schema ABBA ABBA BAB ABA» 
Galavotti 2018 (l’articolo è in corso di stampa). 




di strategie allusive all’onomastica ancora in un rappresentante di 
spicco del continuo nel Novecento, Sanguineti. Dalla sestina al 
continuo doppio e dal continuo alla sestina sembra invece essere il 
percorso che determina la presenza in due cinquecentisti minori, 
Claudio Tolomei e Muzio Manfredi, di sestine doppie basate su 
due sole rime, entrambe a schema ABABAB BABABA ABBAAB 
BAABBA BAABAB ABABBA BAABAA BBABBA BBBAAA 
BBBAAA BBBBBB AAAAAA262. Qui oltre al riferimento 
consueto a Petrarca è evidente anche un punto di contatto con la 
sestina dantesca263. È lo stesso Crescimbeni (1731: 374-375) a 
mettere in relazione i continui su parole-rima con l’esempio di 
sestina doppia di Tolomei264 e di sestina in generale. 
È stato detto come il continuo su parole-rima sia invenzione 
del petrarchismo. Bisogna tuttavia ammettere la presenza di due 
parziali eccezioni. Il sonetto [E]o viso – e son diviso – da lo viso 
di Giacomo da Lentini, a cui abbiamo già accennato265 e su cui 
ritorneremo, e la tenzone a tema politico sulla legittimità del potere 
di Carlo di Valois, imperniata su Monte Andrea e che coinvolge 
diversi interlocutori poetici. Lo schema base di questo confronto è 
AAAAAAAA BBBBB266, in 4 componimenti viene aggiunto un 
distico baciato nella fronte, altri 5 sonetti presentano ulteriori 
                                                
262 http://lyra.unil.ch/poems/1053 e http://lyra.unil.ch/poems/6594  
263 Di cui vengono recuperate da Tolomei le due parole-rima centrali («donna» 
e «pietra») mentre da Muzio al «pietra» dantesco si affianca il «sole» 
petrarchesco. 
264 «E alle volte di due voci sempre l’istesse, senza che elle sieno di diversa 
significazione. [...] Ma egli [quest’uso] è anche più frequentato, incontrandosi 
per li Canzonieri d’ogni secolo componimenti colla desinenza di due sole voci; 
ed anche di tre, di quattro, e di cinque. Di due voci oltre [...] alla sestina doppia 
di M. Claudio Tolomei [...] v’è un sonetto di Jacopo Marmitta sopra la morte di 
Filippo Strozzi, che tutto va in desinenze di Vita e di Morte». 
265 V. supra, cap.I.1. 
266 Si aggiungono sullo stesso schema, esterni allo scambio con Monte Andrea, 
i sonetti Qualunque è quelli c’ama pregio ed aonore di Minotto di Naldo da 
Colle, Oi ser Monaldo, per contraro avento di Mino da Colle e Ser Mino meo, 
troppo mi dai in costa di Monaldo da Soffena. Rispondono alla stessa tenzone 
ma senza condividere il modulo continuo della proposta A quel sengnor, cui dài 





mutazioni, per un totale di 15 continui. Ad essere precisi i 
componimenti non sono basati su parole-rima, che pure in qualche 
misura si ripetono uguali, poiché esse sono alternate con rime 
frante ed equivoche contraffatte. La regola generale valida per tutte 
le rime è che siano ricche. Partendo da una parola come unità 
minima (ad esempio «costa» in La cui sentenza da ragion si scosta) 
essa può essere spezzata («co’sta») anche prendendo l’ultima 
sillaba atona dal lemma limitrofo («loco sta»), oppure arricchita di 
materiale fonico formando un’altra parola («scosta»). C’è dunque 
identità di suono267 ma non sempre di significante e ancor meno di 
significato, essendo anche le parole-rima uguali tra loro per lo più 
equivoche.  
Entrando poi più specificamente nelle questioni di nostro 
interesse si noterà che del sonetto continuo questi esemplari 
rispettano solo la regola di modularsi su due rime; quest’ultime non 
si mischiano infatti mai tra di loro (nessun modulo della fronte o 
della sirma in *ABAB o ABBA). Solcano al contrario lo stacco 
metrico tra la fronte e la sirma, distribuendo la rima A da una parte 
della linea, la B dall’altra, senza nessuna eccezione. Mancano cioè 
gli elementi strutturali fondamentali che caratterizzano il continuo 
come genere metrico, motivo per cui non scenderemo nel dettaglio 
dei testi. 
L’atipicità totale di questa serie, che insieme al suo essere 
vincolata a un genere e a un contesto preciso ha comportato 
l’assenza totale di riprese dello schema nel corso della storia, è 
dettata dall’estendere le sue variazioni su tutti i livelli268. Viene 
cioè smentita del tutto la premessa secondo cui: 
                                                
267 Anche ad essa ci sono delle eccezioni: ad esempio con «costa» rima la tronca 
«costà». 
268 Già Biadene (1889: 80) in questo senso: «I sonetti dei quali ora toccheremo, 
non costituiscono una vera e propria varietà del Sonetto, ciò che è provato e dal 
silenzio dei trattatisti per ciò che concerne la loro forma, e dalla scarsità degli 
esempì, i quali per giunta (neppur questo va taciuto) fanno tutti parte, meno due, 




i meccanismi che determinano la variazione sono molteplici [...]. 
Su tutti vige tuttavia una regola generale, ossia che di volta in 
volta viene implicato uno solo degli elementi costitutivi del 
sonetto originario: lo schema delle rime, la misura complessiva 
della forma, il tipo di verso, la lingua269.  
 
Nella tenzone in questione possono variare 
contemporaneamente tutti i fattori indicati270.  
Riassumendo, le eccentricità che riguardano i sonetti di 
questa serie sono: 
a) l’essere esclusivamente su due rime e in particolare 
presentare un’identità fonica che è sempre superiore all’ultima 
sillaba accentata (ricche o equivoche contraffatte); 
b) il loro articolarsi su una fronte indivisa così come la 
sirma, le quali rappresentano le due subunità metriche minime (non 
ci sono quartine, non ci sono terzine); 
c) l’avere uno schema che oltre a non delimitare due 
quartine e due terzine, non presenta nemmeno la divisione in 
distici;  
d) l’essere composti tutti da rime in aequivocatio, in 
equivoca contraffatta, franta o in tmesi271; 
e) l’avere una fronte che può contare all’occorrenza 
sull’aggiunta di un distico in più272. 
Alcuni presentano anche: 
f) l’aggiunta di settenari. 
 
                                                
269 Magro, Soldani (2017:55). 
270 La regola non risulta valida nemmeno per gli esemplari caudati del continuo. 
271 Non come più frequentemente accade con gli avverbi in mente ma cosa 
«molto più rara» spezzando «una parola vera e propria» Beltrami (2002: 219) il 
quale cita ad esempio di questo mostrum proprio il sonetto Coralment’ò me 
stesso ’n ira, c appo- dove questo artificio viene ripetuto più volte. 
272 «[...] Guittone [...] è il poeta che ha introdotto l’uso, poco frequente dopo di 
lui, di dilatare “a fisarmonica” la fronte, aggiungendo altri distici ai quattro 
canonici. Ne escono così fronti di dieci o dodici versi, con schemi 
ABABABABAB e simili; col che si trasforma il sonetto da struttura chiusa in 
struttura modulare, che concresce per espansone lineare dei propri componenti 




Tutte queste infrazioni, che destrutturano completamente 
non solo la forma sonetto ma anche la forma continuo, trovano la 
loro ragione d’essere nella ricerca oltranzista di difficoltà tecniche. 
Tale ricerca implica la creazione di enunciati macchinosi spesso 
incomprensibili o quanto meno con una forte opacità semantica.  
La marcatezza in questo senso anche rispetto a una 
realizzazione “media” di Monte Andrea, poeta estremamente 
virtuosista e concettoso, si mostra in modo evidente nel punto e. 
L’aggiunta di due versi nella fronte è chiamata variazione di Monte 
Andrea:  
Va sotto questo nome (ma fu in realtà introdotta dal solito 
Guittone) una forma di sonetto che aggiunge (da 1 a 2) 
distici AB tra i quartetti ed i terzetti273.  
 
La fronte espansa non infrange nel resto del corpus di Monte 
Andrea la regola della variazione (AB); in nessun caso, se non in 
quelli qui analizzati, troviamo un distico baciato. Interessante è poi 
il fatto che Monte Andrea sia l’unico a servirsi di questo 
meccanismo. Aggiungendo una battuta al suo turno di parole-
rimarca anche formalmente la dissimmetria con gli altri 
interlocutori. Ricordiamo infatti con Giunta (2002: 123) che: 
 
le due caratteristiche formali più tipiche e più evidenti della 
tenzone sono l’omoestensione delle battute e la ripresa, nel 
testo responsivo, delle rime della proposta. La prima 
caratteristica riguarda la struttura esterna dei testi: il genere 
metrico al quale appartengono, il numero dei versi. La 
seconda caratteristica riguarda la struttura interna: lo stile.  
 
Tale dissimmetria, o forse la volontà di dissociarsi da quella 
che poteva essere percepita come una marca d’autore, è in parte 
riconosciuta dagli sfidanti che non si esibiscono in un’ulteriore 
prova di bravura, rinunciando al diritto di «[...] chi risponde di 
                                                




parlare [...] tanto a lungo quanto a lungo ha parlato il suo 
interlocutore»274.  
Unico a cogliere il guanto di sfida della pirotecnica complicazione 
tecnicistica è Lambertuccio Frescobaldi che a Chi si move a 
rasgion, follia, non ver, s’à!, in AaAAaA AaAAaA AaA BbBbB 
BbBbB risponde con Poi che volgete –e rivolgete- facc[i]a in 
AaAAaA AaAAaA AaAaA AaAaA; in prima battuta la prova 
viene superata nell’ambito qualitativo (tutte sulla stessa rima), ma 
non quantitativo. Così alla risposta di Monte Dirag[g]io – (c’a dir 
ag[g]io- questa volta!) nuovamente sullo schema AaAAaA 
AaAAaA AaA BbBbB BbBbB (a cui si aggiungano le 
numerosissime rime interne), Lambertuccio Frescobaldi 
controbatte con Com’ fort’è –forte- ë [t]traforte,- l’ora, in 
AAAAAA AAAAAA BBBBB BBBBB (con altrettante rime 
interne qui non segnalate nello schema), ossia con uno schema che, 
pur contando tre versi in meno, è integralmente endecasillabico e 
può dunque essere considerato come una forma di rincaro275.   
 
II. 2. Sonetti continui doppi con monostrofismo forte 
 
È stato detto come la contaminazione del sonetto con la 
sestina esprima l’istanza di chiudere una struttura già di per sé 
chiusa. Potremmo però aggiungere che questa operazione abbia 
come risultato la destrutturazione totale della forma sonetto in una 
direzione di apparente apertura, ma che si rivela essere un ulteriore 
ingabbiamento. Se il metro imporrebbe una divisione 4+4+3+3, la 
configurazione a coppie di parole, che siano alternate o meno, 
spinge verso una frammentazione dei «quadri»276 strofici in 
2+2+2+2+2+2+2. Come per la sestina l’unità minima è 6, nei 
sonetti doppi è 2. Il ritmo sembra assecondare questa andatura: rare 
                                                
274 Giunta (2002: 124). 
275 Supera nettamente per peso fonico la proposta (211 contro 242 sillabe). 




sono le inarcature sintattiche, rarissimi gli enjambement. Questo 
dato è tanto più significativo se consideriamo che tali strategie 
semplificherebbero il dettato pur non infrangendo l’obbligo di 
concludere ogni verso all’insegna di una parola predeterminata. 
Nella letteratura delle Origini è possibile rintracciare un 
esempio di alternanza più o meno ordinata di due parole277 che 
costituiscono il tema principale del testo, in Pegli occhi fere un 
spirito sottile di Cavalcanti, in un poeta cioè che non a caso fa 
«l’ossessiva azione del desiderio»278 una delle sue marche 
tematiche principali.  
Pur rispettando uno schema tradizionale (ABBA ABBA 
CDE CDE) Cavalcanti dissemina in tutto il sonetto, e con varianti 
minime, spirito e spiritel, ossia delle parole chiave (non solo del 
testo ma anche della sua poetica)279, creando una ricorrenza ritmica 
interna concorrente a quella istituzionale della rima.  
 
Pegli occhi fere un spirito sottile, 
che fa ’n la mente spirito destare, 
dal qual si move spirito d’amare, 
ch’ogn’altro spiritel fa<ce> gentile280. 
 
Sentir non pò di lu’ spirito vile, 
di cotanta vertù spirito appare: 
                                                
277 Diversamente da Tuttor ch’eo dirò gioi, gioiva cosa di Guittone, citato come 
precedente da Rea, Inglese (2011: 162), dove gioia e i suoi numerosi derivati 
(gioi, gioiva, gioioso e gioiosa) sono sparpagliati disorganicamente. 
278 A cui si aggiunga poco prima: «L’oggetto d’amore non è la donna reale, bensì 
il suo phantasma mentale. In conformità con i modelli della psicologia 
aristotelica, la forma della donna, percepita attraverso gli occhi e astratta dalle 
sue qualità sensibili all’interno dell’immaginativa, si imprime nella memoria 
divenendo oggetto di un desiderio ossessivo. Di qui l’inedita centralità dello 
psiconimo mente». Rea, Inglese (2011: 22). 
279 «Il contenuto filosofico, di matrice averroistica, ha poi le sue implicazioni sul 
piano del lessico, con i tecnicismi attinti alla terminologia della filosofia 
naturale, com’è evidente anche altrove. Basti pensare agli spiriti, ipostasi dei 
sentimenti e dei processi vitali dell’animo, di cui Cavalcanti si fece un mito 
poetico capace di sostenere l’ispirazione di interi componimenti come i sonetti 
Deh, spiriti miei, quando mi vedete e Pegli occhi fere uno spirito sottile». Carrai, 
Inglese (2014:67). 
280 In ragione delle simmetrie di ripetizioni su cui sembra giocare il testo di segue 
Pirovano (2012) che risolve l’ipometria aggiungendo <ce> a fa piuttosto che 





quest’ è lo spiritel che fa tremare, 
lo spiritel che fa la donna umìle. 
 
E poi da questo spirito si move 
un altro dolce spirito soave, 
che siegue un spiritello di mercede: 
 
lo quale spiritel spiriti piove, 
ché di ciascuno spirit’ ha la chiave, 
per forza d’uno spirito che ’l vede. 
 
Le due parole-rima interversali configurano il seguente 
schema: aaab a7a7bb4 aab b(a7)aa; hanno cioè in comune di trovarsi 
quasi tutte sotto accento di 6a e per lo più in coincidenza con la 
cesura281. Quando ciò non avviene, ossia nei versi 5 e 6, e per spiriti 
al v. 11282, cadono tutti sulla 7a, e dunque con una certa regolarità 
nell’ irregolarità. 
Come nella maggior parte dei nostri esempi, il ritorno 
ordinato e ossessivo dell’identico, seppur parodico, non ha nulla di 
comico: 
 
 [...] il Cavalcanti sapeva rifare con un virtuosismo del resto 
freschissimo un po’ tutti i generi della lirica [...], l’analisi 
psicologica era capace di portarla fino alla parodia; né, 
beninteso -tutti questi erano modi da gran signore-, 
comprometteva mai la sua malinconia splenetica di 
gentiluomo snob283.  
 
Nell’ottica della possibilità di vedere attivi anche in una 
fase embrionale della tradizione meccanismi che indicano una 
volontà destrutturante della forma, o quantomeno un dialogo 
polemico con essa, è interessante notare che si possa descrivere il 
fenomeno prima indicato con parole simili rispetto a quelle che 
Menichetti (1993:537) usa per Montale: 
 
Rime (e assonanze) interne possono anche, se non proprio 
destrutturare il testo, alludere a una sua diversa scansione, dando 
                                                
281 Cosa che esclude dalle eccezioni anche il v. 4 (a minore). 
282 Quelli citati sono anche gli unici a non essere marcatamente giambici. 




luogo a sottounità pseudoversali o a combinazioni trans-versali 
di disturbo, alternative rispetto a quelle primarie.  
 
L’affinità con molti dei sonetti continui doppi con 
monostrofismo forte e questo sonetto di Cavalcanti sta anche nel 
fatto che spesso in questi esemplari la reiterazione di un termine 
coinvolge perfino le sedi non rimiche: i versi che finiscono in A 
possono contenere al loro interno B; oppure, meno esplicitamente, 
una o più parole-rima vengono disseminate fonicamente all’interno 
del testo in altre parole.  
Uno dei modi più convenzionali d’interpretare lo schema è 
quella di far sì che le due parole-rima siano semanticamente tra 
loro opposte o speculari. È tale aspetto un’estremizzazione del 
gusto per le «antitesi metaforiche», e diremo anche proprie, tipico 
del petrarchismo del Cinquecento e ripreso «a piene mani» da 
Marino e dai suoi seguaci. Significativo il fatto che proprio questa 
caratteristica sia uno dei segnali più schietti di continuità tra il 
“vecchio” e il “nuovo” modo di far poesia284. Così dal Cinquecento 
al Seicento troviamo in punta di verso: giorno/notte in Deh, non 
ritorni a rimenarne il giorno di Remigio Nannini o in Felice, lieta, 
aventurosa notte di Giulio Benalio, guerra/pace in Dopo una 
lunga, e sanguinosa guerra di Scipione Gonzaga, acque/ foco in 
Se voi oscure, et amarissim’acque di Luigi Groto, riso/ pianto in 
Se Democrito stempra il core in riso di Andrea Perrucci,  
cielo/terra in Quel che la terra feo di nulla e ’l Cielo di Laura 
Battiferri, cielo/ mare e mare/ cielo in Alla signora Maria Celia in 
comedia e in occhi azzurri di Ciro di Pers, monte/ mare in Vientene 
a vagheggiare il mare e ’l monte di Federico Mennini.  
Accentua questo gioco di opposizioni la ripetizione di una 
parola in punta di verso anche in posizione intraversale. È certo 
all’insegna di uno smodato quanto raffinato virtuosismo barocco 
                                                
284 «[...] Rappresentano il momento di maggior adesione formale, con il minimo 




che Ciro di Pers porta a compimento la massima esasperazione di 
tale fenomeno. Mare e cielo vengono ripetute, per lo più sempre 
giocando sulla specularità del significato e della forma, non solo in 
punta di verso e all’interno del testo ma anche come rime del 
sonetto limitrofo. (1678: 252-253) Di qualche decennio più 
giovane ma appartenente pressappoco alla stessa stagione poetica 
è Mennini che servendosi in prima persona del continuo doppio285 
nella sua attività teorica accenna ad un elemento di divergenza 
d’uso con i precedenti cinquecenteschi. Dopo aver citato gli esempi 
in vita e morte di Marmitta, Scipione della Croce e Tasso, scrive: 
«io lodo qualche volta questa maniera in materie tenere, non 
gravi»286. La forma sembra in effetti essere soggetta a tale sviluppo 
tra Cinquecento e Seicento: lo slittamento da un orizzonte tematico 
serio e grave ad uno più leggero e giocoso. È tuttavia difficile 
distinguere se si tratti di una caratteristica esclusiva del continuo o 
se assecondi semplicemente una traiettoria generale del sonetto 
durante il Barocco. 
Ma ritorniamo a Ciro di Pers prendendo ad esempio il 




Occhi, stupor degli occhi, in cui del mare 
Rida la calma et il seren del cielo, 
PER VOI di azzur men bello ondeggia il mare 
di ceruleo men fin lampeggia il cielo. 
 
SE VOI scherni del ciel, scorni del mare 
volgete i dui zaffiri al mare al cielo 
fate innalzar per rimirarvi il mare 
fate incantar per meraviglia il cielo. 
 
Anzi S’IN VOI s’affissa e cielo e mare 
lacrima sol per esser vinto il cielo 
e freme sol per esser vinto il mare. 
 
                                                
285 In Vientene a vagheggiare il mare e ’l monte, v. infra, Appendice I. 




Et han tanta vergogna e mare e cielo 
che di porpora spesso è tinto il mare 
e d’ostro su ’l mattin rosseggia il cielo287. 
 
Tutto il sonetto è basato su una fittissima serie di 
parallelismi, ora evidenti ora più sottili, che ribadiscono sul piano 
strutturale la metafora del rispecchiamento degli occhi dell’amata 
con il cielo ed il mare. A loro volta il cielo e il mare si rispecchiano 
tra loro anche formalmente. Nelle quartine due versi vengono 
dedicati alla premessa e due alle corrispondenze simmetriche, nelle 
terzine il verso di premessa viene ridotto ad uno, mentre due 
rimangono quelli giocati sulla costruzione parallela. Eccetto il 
primo verso tutti quelli in apertura di un segmento strofico 
contengono la parole-rima differente da quella che si trova in punta 
di verso. I versi 1-2 e 4-6 hanno dei meccanismi di costruzione a 
loro volta speculari: la ripetizione di una parola altra rispetto alle 
due principali (completa nel v. 1 di occhi, in paronomasia nel v. 5 
«scherni» e «scorni»), l’inarcatura che fa sì che i vv. 2 e 6 siano 
entrambi aperti da un imperativo. Notevole anche la ridondanza del 
«voi» che sembra essere una eco protratta dal sonetto precedente 
(dove troviamo «voi» vv.1-2, «vi» v.3, «vostro» vv.5-6.  
L’andamento marcatamente giambico sottolinea il senso di 
monotonia ritmica dato dall’assenza quasi totale di enjambement e 
in generale dalla tendenza a far coincidere, salvo i casi già indicati, 
la fine del verso con la fine del periodo, esattamente come nella 
sestina lirica.  
Nonostante la tendenza monostrofica, Ciro di Pers non 
rinuncia a introdurre dei divaricatori. Il più evidente è «anzi» v. 9 
che indica la riformulazione del già detto, ma il più importante è la 
variazione che interessa l’ultima terzina. La bellezza degli occhi 
azzurri della donna fa sì che il mare e il cielo arrossiscano di 
vergogna. Il cambiamento cromatico in chiusura, marcato per il 
                                                




fatto di trovarsi in un sonetto interamente basato su una metafora 
che ha la sua motivazione nel colore, è perfettamente in linea con 
il gusto del tempo dove alla seconda terzina spettava «la massima 
ricerca di sorpresa e di “acutezza”»288; è inoltre, come più volte 
indicato, in linea anche con una strategia frequente del continuo 
che fa della monotonia uno strumento privilegiato per amplificare 
l’effetto spiazzamento.  
Fitti parallelismi e chiasmi caratterizzano anche le altre 
esecuzioni Barocche come Se Democrito stempra il core in riso, 
basato questa volta non sul rispecchiamento ma sul rovesciamento: 
 
Se Democrito stempra il core in riso 
E s’Eraclito stilla il core in pianto, 
il pianto di costui merita il riso, 
il riso di colui merita il pianto. 
 
Ma se un’aura di duol fugace è il pianto, 
efimero balen di gioia è il riso; 
se ride Ciro e versa Creso il pianto, 
piange poi Ciro, e di Tomiri è un riso. 
 
È l’orbe un embrion di riso e pianto: 
del fato i giochi degni son di riso, 
le miserie de l’uom degne di pianto. 
 
Così congiunti sono il pianto e ’l riso 
Che scorger non si sa tra riso e pianto 
Se riso il pianto sia, se pianto il riso. 
 
Tralasciamo gli aspetti in comune con il precedente sonetto, 
su cui non varrà la pena ritornare anche in ragione della loro 
evidenza, e soffermiamo invece l’attenzione sulla terzina finale. In 
essa, come già detto, c’è il maggior investimento in termini di 
riuscita del testo. Non a caso proprio qui troviamo l’acme retorica: 
il parallelismo chiastico che permeava tutta la struttura 
argomentativa si infittisce e si complica. Se il v. 3 riprendeva in 
principio di battuta B e in punta A, il v. 4 cominciava con A e 
terminava con B; tra B e A il resto del verso si configurava 
                                                




pressoché identico. La stessa cosa succede nei vv. 7-8. Nella 
seconda terzina si assiste ad un’evidente intensificazione: in 
prossimità della sede rimica troviamo prima B e A, poi A e B e 
infine B e A, ossia una sorta di triplo chiasmo perfettamente 
parallelo perché nella stessa posizione. Inoltre il v.14 è anche al 
suo interno chiastico. 
Si diceva che i sonetti continui godettero di particolare 
fortuna soprattutto nel Cinquecento. Alcuni esemplari, tra cui 
quelli prima citati, si rintracciano nel Seicento, quasi nessuno oltre. 
La serie basata sulle parole-rima vita/morte è quella che 
ebbe maggior successo. Otto testi del nostro corpus hanno in rima 
esclusivamente le parole vita e morte; la maggior parte dei sonetti 
di questa serie sono composti sullo stesso modulo ABBA ABBA 
BAB ABA289. La sola differenza a livello di schema risiede nella 
scelta della collocazione di «vita» e «morte» in rima A o B. Tali 
affinità spingono a domandarsi se e in che modo questi sonetti 
siano in rapporto tra loro. È tuttavia difficile ricostruire uno 
stemma anche per via della vicinanza temporale in cui si collocano 
e a cui accennavamo. Se la presenza di Tasso, senza dubbio il più 
autorevole nella lista degli sperimentatori di questa forma, 
potrebbe far presupporre che sia il suo sonetto l’antigrafo della 
serie, ci sono diversi elementi che spingono a considerazioni 
opposte. Prima di tutto un dato esterno: il suo essere opera tarda. 
In secondo luogo dati stilistici e retorici: in questa serie ricorre la 
strategia formale di anteporre degli aggettivi a vita e morte, con 
un’assiduità per nulla scontata, cosa che non si riscontra in Tasso; 
al contrario Tasso fa un uso virtuosistico della ripetizione 
intraversale delle due parole-rima, cosa che invece non si riscontra 
nella maggior parte degli altri sonetti dove se ciò avviene, avviene 
in modo morigerato o occasionale. 
                                                
289 Fanno eccezione Morio la morte allor che si diè morte ABBA ABBA ABA 




Si diceva della propensione dei sonetti di questa seria a far 
sì che un aggettivo preceda il più delle volte la parola-rima. In 
questi aggettivi è riscontrabile una marcata uniformità lessicale290. 
Diverse le parole che vengono ripetute nei vari sonetti. Anche i casi 
isolati poi, sono tutti riconducibili a pochi nuclei tematici ben 
definiti. 
Siamo tuttavia propensi a credere che tali affinità, tra cui 
anche quella più marcata della scelta di vita e morte come parole-
rima, non dimostrino necessariamente un grado di parentela. Se 
infatti, come è stato detto, il continuo doppio si specializza su 
coppie d’opposti, del tutto poligenetica può essere la decisione di 
modularlo sulla coppia d’opposti per eccellenza. Altrettanto 
scontata, in ambito letterario e non, è la scelta di accostare a morte 
degli aggettivi come eterna o empia.  
Se si dovrà abbandonare l’idea di poter ricostruire uno 
stemma delle derivazioni su base stilistica, non si dovrà invece 
escludere la possibilità di tracciare delle famiglie, nonostante esse 
non convergano in un antigrafo. È presumibile ad esempio che tra 
Morio la morte allor che si diè morte di Carlo Biolchi e In questo 
sacro legno, ove la vita di Torquato Tasso ci sia un rapporto diretto 
che supera le necessarie implicazioni della forma. I due testi legano 
esplicitamente il binomio morte/vita al miracolo della resurrezione 
di Cristo, al paradosso della sua morte come espiazione del peccato 
dell’uomo e quindi come possibilità d’accesso alla vita eterna. 
Questa antinomia in entrambi i testi viene messa in risalto dalla 
ripetizione anomala, come già dimostrato, delle due parole anche 
in sede non rimica. E se l’amicizia tra Tasso e Angelo Grillo fa 
presupporre un legame tra i due sonetti291, è un’ipotesi292 fondata 
su dati deboli ma non bislacca che entrambi derivino da Il mio 
                                                
290 V. infra, T. 5. 
291 «Naturalmente, trattandosi di un testo tardo non è agevole stabilire sicure 
priorità» Di Benedetto (1970: 596). 




partir, che fu mia cruda morte di Pigna. È invece praticamente 
certo che Poi che in questa mortal noiosa vita e Ancor che ’n 
questa nostra mortal vita siano in un rapporto di dipendenza. 
Difficile tuttavia stabilire quale esso sia, e per quanto riguarda le 
finalità della ripresa, e per la precedenza temporale. Quello che è 
certo, senza entrare in questioni filologiche non pertinenti a questa 
sede, è che le affinità sono talmente evidenti da poter escludere 
totalmente una reminiscenza casuale293. Praticamente identici sono 
i primi due versi «Poi che in questa mortal noiosa vita/ Il fin di tutti 
i mali è sol la morte», e «Anchor che 'n questa nostra mortal vita/ 
Il fin di tutti i mali sia la morte». 
Il sonetto più notevole di questa serie (Poi che in questa 
mortal noiosa vita di Giacomo Marmitta) è iscrivibile nella 
categoria dei discontinui, e verrà per questo analizzato nel 
paragrafo successivo.  
Tra il sonetto continuo294 doppio e quello monorimo 
possiamo collocare Aura, che movi le veloci penne di Muzio. Le 
due parole-rima si differenziano solo per il tratto scempia-geminata 
della nasale. Viene infranta dunque una di quelle norme 
formalizzate a partire dalla prassi del Petrarca secondo cui le 
parole-rima devono essere distanti fonicamente tra loro. Se però 
apparentemente questo aspetto lega Aura, che movi più al sonetto 
che alla sestina, l’intento sembra essere quello di calcare la 
differenza semantica che intercorre tra le due parole, pur 
componendo esse una coppia minima.  
 
Aura che movi le veloci penne 
Verso colei che move le mie pene 
Già l’ale tue cotante penne 
Quant’io porto nel cor gravose pene. 
                                                
293 «Le reminiscenze possono essere inconsapevoli; le imitazioni, il poeta può 
desiderare che sfuggano al pubblico; le allusioni non producono l’effetto voluto 
se non su un lettore che si ricordi chiaramente del testo cui si riferiscono» 
Pasquali (1951:11). 
294 Perfettamente continuo anche nello schema, dove AB si ripete ordinatamente 





Ma se giamai battesti le tue penne 
Punta da sproni d’amorose pene, 
ben mi dovresti un dì prestar le penne 
per isgombrarmi ’l cor da l’aspre pene. 
 
L’anima mia al suo disir portan le penne, 
ch’Amor fatto pietoso a le sue pene 
ad ora ad ora a lei porge le penne 
 
così sens’alma mi rimango in pene, 
ma s’una volta mi darai le penne 
sarò con l’alma, e fuor sarò di penne295. 
 
Di sonetti monorimi veri e propri se ne contano solo 8 in 
tutto il nostro corpus296.  Tutti questi esemplari interpretano la 
scelta in modo radicale servendosi di un’unica parola-rima durante 
l’intera campata testuale. L’unica a distaccarsi da questa norma è 
Valduga. I suoi due sonetti monorimi cambiano i lemmi in punta 
di verso, benché anche qui si assiste al ritorno di alcune parole-
rima297.  
Più una provocazione che una prova di bravura sembrano i 
sonetti monorimi di Luigi Borra, Una fiamma, ch’eccede ogni gran 
fiamma e Un bel lume che illumina ogni lume, dove l’inerzia 
verticale si ripercuote anche orizzontalmente, complicando il 
dettato e rendendolo privo di qualsiasi contenuto significativo. 
 
Una fiamma, ch’eccede ogni gran fiamma 
(anchor che fiamma non infiammi fiamma) 
con le sue fiamme infiamma ogn’altra fiamma, 
che sia infiammata, e ne la fa sua fiamma 
 
Io, che infiammato mi pascea di fiamma, 
(com’huom tenuto a l’amorosa fiamma) 
tutto infiammato fui da questa fiamma, 
                                                
295 Ed. di riferimento Gorni, Danzi, Longhi (2001). 
296 «Ma questa pompa d’ingengo taluno l’ha anche fatta nella più stretta guisa, 
che possa darsi: imperocchè si veggono componimenti, i quali non hanno altro, 
che una desinenza, benchè diverse voci; e con quella camminano fino al fine 
[...]. E se ne vede altresì qualcuno, i cui versi finiscono tutti colla stessa voce, 
colla quale finisce il primo» Crescimbeni (1731:332). 
297 In E bella notte è questa che nel cuore è in posizione metricamente marcata 




ne mi voglio infiammar di nuova fiamma; 
 
Fiamma infiammata da la vera fiamma; 
infiamma anchor con la pietosa fiamma 
la fiamma tua da la mia ardente fiamma; 
 
che ’nfiammata non fia mai altra fiamma, 
come la fiamma mia de la tua fiamma: 
e ’nfiammato sarò l’istessa fiamma298. 
 
Eccetto le parentetiche che unificano le due quartine e 
quindi fungono da divaricatore per il resto del componimento, 
tutto, ed è cosa estremamente evidente, spinge in direzione 
monostrofica. In quest’ottica collochiamo la ripercussione 
orizzontale oltre che verticale della stessa radice lessicale lungo 
tutto il sonetto. Lo stesso Mennini (1678: 253), riflettendo sulle 
figure di ripetizione in sede rimica, commenta in modo 
apertamente sprezzante i due esemplari di Luigi Borra: 
 
 [...] ritrovo un sonetto, che comincia una fiamma ch’accende 
ogni gran fiamma e un altro che comincia un bel lume, 
ch’illumina ogni lume, i quali sonetti son fatti con una sola 
desinenza, ma l’invenzione è di cervello eteroclito, perché è 
segno di poca invenzione, e offesa ne riceve l’orecchio, il qual si 
diletta della varietà. 
 
Meno virtuosistica la realizzazione di Antonio Cammelli 
Tu mi di’ mai: -Vuoi tu niente e quella, fatta ad imitazione dello 
stesso Cammelli, di Matteo Franco Tu mi domandi sempre s’i’ vo 
nulla. Se questi due sonetti si muovono lungo una linea comica, 
totalmente in questa direzione si colloca la pasquinata Infatti 
ell’andrà mal. –Che di’ tu, cazo? (216). 
 
-Infatti ell’andrà mal. –Che di’ tu, cazo? 
-Che il re reso ha i mercanti, ha reso un cazo. 
-Tanto è? Di’ tu daver? –Parole, cazo. 
-Son de’nostri? – De’ nostri, cazo, cazo. 
 
                                                
298 Tutti i testi contenuti in questo capitolo, salvo diverse segnalazioni, sono 
desunti dalle copie anastatiche disponibili su http://lyra.unil.ch. In alcuni casi si 





-Che dice el papa? –Pare è <a> dire, o cazo. 
-Che ti par: vo’ star cheto? O dillo, cazo, 
-Dico che ha ragion Francia. –E perché, cazo? 
-Perché ’l pontefice è spagnol ben, cazo. 
 
-E fa per noi? –Qui sta ’l punto, sta ’l cazo. 
-E c’è adosso el mondo? –Oh tu se’ un cazo. 
-E˙cc’è altro che vinca Milano? –Un cazo. 
 
-E Genoa e Ferrara? –Oh, sta ben, cazo. 
-Che ci pon fare? – Assai le ponno, un cazo. 
-Tu parli a passïon. –Io parlo a cazo. 
 
-Tu voi la baia, cazo: 
l’Aquila vince, il Gallo si arà cazo: 
confessa pur che ’l re resterà un cazo. 
 
-Deh, va, menati el cazo; 
viva chi vince, se vincessi un cazo, 
ch’io ho il capo a botega, non al cazo, 
 
ché s’ogni foglia un cazo 
fussi di Francia, Spagna, Roma, cazo, 
a te a me non toccarebbe un cazo! 299 
 
Siamo di fronte ad una delle pasquinate più sagaci, pur nella 
sua crudezza scurrile. Il componimento configurandosi a 
«dialogicità totale»300 presenta diverse caratteristiche tipiche del 
parlato. Come nel caso di Meo de’ Tolomei troviamo un fitto botta 
e risposta. La statua e il suo supposto interlocutore si dividono il 
verso301: un turno di battuta per ogni emistichio, eccetto nei vv. 2, 
6 e 8 e in tutta la coda finale. L’epifora di «cazo» (la forma lenita 
nelle pasquinate è ricorrente se non esclusiva) in punta di verso, 
quasi esclusivamente con valore interiettivo, rimarca ironicamente 
                                                
299 Ed. di riferimento Marcucci, Marzo, Romano (1983). 
300 Riprendiamo questa definizione da Serianni (2005: 12) il quale specifica che 
«l’etichetta di testi a “dialogicità totale” è applicabile anche a componimenti che 
riproducono per intero il dialogo tra due o più interlocutori, senza nessun 
intervento diegetico. Alcuni testi, come i contrasti della poesia laudistica, hanno 
una contiguità obiettiva col parlato, pur non mettendo in atto particolari strategie 
di rappresentazione». 
301 Costruzione tipica in Cecco Angiolieri, per cui si veda ad esempio: -Becchin’ 




il tema del sonetto: qualunque sia la risoluzione del conflitto il 
popolo resterà nella sua miseria.  
Riguardo l’uso comico dello schema continuo in generale 
si segnala un’evidenza: non solo tutti i sonetti più schiettamente 
comici sono caudati, ma anche tutti i caudati sono comici302, a 
conferma che «il sonetto caudato ha avuto una larga diffusione 
nello stile ‘comico-realistico’, da Antonio Pucci nel Trecento a 
Francesco Berni nel Cinquecento, e ancora fino a Carducci»303.  
La vena comica ha il suo massimo esecutore in Pietro 
Aretino304 mentre compare in una forma molto mitigata in un altro 
esponente di spicco del genere, Francesco Berni. L’uso che essi ne 
fanno è canzonatorio. Se nei sonetti lirici si erano per lo più 
specializzate coppie di opposti aulici, prima tra tutte, come è stato 
detto, vita e morte, in due sonetti di Pietro Aretino305, viene 
parodicamente ripresa questa strategia utilizzando in punta di verso 
cazzo e potta. 
 
Perch'io prov'or un sì solenne cazzo 
che mi rovescia l'orlo della potta, 
io vorrei esser tutta quanta potta, 
ma vorrei che tu fossi tutto cazzo. 
Perché, s'io fossi potta e tu cazzo, 
isfameria per un tratto la potta, 
e tu avresti anche dalla potta 
tutto il piacer che può aver un cazzo. 
Ma non potendo esser tutta potta, 
né tu diventar tutto di cazzo, 
piglia il buon voler da questa potta. 
                                                
302 L’unico ad usare lo schema caudato per fini non comici è Piacentini, di cui 
però, per i motivi prima esposti, non si prenderanno in esame i sonetti. 
303 Beltrami (2012: 122). 
304 Non è da escludere che anche la pasquinata riportata possa essere sua. Per i 
rapporti tra Pasquino e Aretino si veda Romei (1995).  




- E voi pigliate del mio poco cazzo 
la buona volontà: in giù la potta 
ficcate, e io in su ficcherò il cazzo; 
e di poi su il mio cazzo 
lasciatevi andar tutta con la potta: 
e sarò cazzo, e voi sarete potta306. 
La polemica giocosa del sonetto non sembra però avere 
come unico bersaglio la moda dei continui doppi. Sembra invece 
potersi estendere anche al petrarchismo di marca bembiana in 
generale, e alla sua lingua edulcorata così descritta da De Sanctis 
(1956: 581): 
 
si cercava non la parola propria ma la parola ornata, o la 
perifrasi; la ripetizione era peccato mortale, e se la cosa era 
la stessa, doveva cercarsi una diversa parola, tacere i nomi 
proprii e “ogni cosa delle altrui voci adornare”, come lo 
Speroni nota del Petrarca [...]. Una lingua viva è sempre 
propria, perché la parola ti esce insieme con la cosa; una 
lingua morta è necessariamente impropria, perché la trovi 
ne’ dizionarii e negli scrittori bella e fatta, mutilata di tutti 
quegli accessorii che il popolo vi aggiungeva, e che 
determinavano il suo significato e il suo colore. 
 
Pur nella sua tendenza al monostrofismo (4 punti d’unità), 
il sonetto citato non rinuncia ad uno sviluppo argomentativo che si 
modella sulle partiture strofiche principali. Nelle due quartine 
(entrambe aperte dalla particella causale) è esposto il tutt’altro che 
raffinato plazer, nella prima terzina viene illustrata 
l’irrealizzabilità dell’ipotesi, nelle ultime due la realtà fattuale con 
un invito a goderne pur nei suoi limiti. La tendenza centripeta del 
testo è rafforzata dall’uso insistente dei pronomi personali «io», 
«tu» e «voi».  
Un esempio comico marcato rispetto alla norma generare è 
Il tanto dir di sì par che sia no di Serafino Aquilano.  
 
Il tanto dir di sì par che sia no, 
Dimmi una volta un no che torna in sì; 
                                                




Se a te, signora, sta il no e il sì 
Non far che tanto il sì diventi no. 
 
Non mi pasco, signor, sempre di no, 
Vita non posso aver senza un bel sì; 
Così tra il sì e 'l no, el no il sì, 
Par che ogni cosa si transmuta in no. 
 
Non è tua usanza de negare il sì, 
Se or volesti confirmar il no: 
La vita è nichilata senza sì. 
 
Però, signor, scanza de dirmi no 
Che lieto viverò dicendo sì, 
Che 'l ciel col sì ognor placar si può. 
 
Benché la scelta rimica sembri essere affine a quella delle 
altre esecuzioni, e anzi connotata ulteriormente verso il basso 
componendosi di monosillabi tronchi, la precocità del sonetto pone 
dei dubbi sull’intento parodico e quindi di rovesciamento comico 
di un modello destinato a rivestire funzioni alte. Se questo fosse 
l’obbiettivo dovremmo dare come certo un parziale vuoto di 
tradizione, data l’antecedenza del sonetto rispetto alla versione 
“seria”. Pur se il tono è apertamente giocoso il finale sentenzioso 
sembra innalzare il dettato. In questa sede l’aprosdoketon che 
interessa l’ultimo verso, secondo una strategia che abbiamo visto 
essere ricorrente nel continuo, è nettamente messo in risalto dal 
cambiamento della parola-rima. Le due parole-rima sono 
fortemente rimarcate dall’insistenza all’interno del verso non solo 
della ripetizione di no e sì come termini isolati, ma anche sotto 
forma di particelle foniche disseminate in altre parole del testo, 
soprattutto nel vocativo signor/a che contiene al contempo sia sì 
che no (seppur esso rappresenti solo un’allusione grafica formando 
con la <g>  la palatale). Inoltre gli accenti portanti del verso cadono 
frequentemente sulla /o/ e sulla /i/. 
Hanno una serie di evidenze formali che contrassegnano 
l’appartenenza a un genere anche i sonetti doppi politici, una linea 




dall’esaurirsi in questo sarcasmo raffinato infatti, la linea comica 
scade anche nella volgarità brutale di cui sopra. Prima di tutto i 
testi politici sono gli unici ad essere costruiti su parole-rima 
trisillabiche (anche se nessuna proparossitona)307; tutti sono 
costituiti da un organo “istituzionale” e da un nome proprio308 che 
si alternano in punta di verso; il nome corrisponde sempre alla rima 
B del sonetto. Tali meccanismi sono riprodotti durante il periodo 
di massima diffusione della forma continua doppia, ossia il 
Cinquecento, ma sono ancora alla base dell’uso polemico di 
Tedeschi e Granduca di Giuseppe Giusti e addirittura nei Juvenilia 
di Carducci in Pietro Fanfani e le postille.  
 
Pietro Fanfani sta ne le postille 
E le postille stanno nel Fanfani: 
In principio eran sole le postille, 
Poi le postille fecero il Fanfani. 
 
E il Fanfani in persona è le postille, 
Le postille in idea sono il Fanfani: 
Dice Fanfani chi dice postille, 
Dice postille chi dice Fanfani. 
 
Oh nuova cosa veder le postille 
Vestir panni e mangiar con il Fanfani, 
E il Fanfani pensar con le postille. 
 
Tutte le cose che pensa il Fanfani 
O vuole o ama o fa le son postille; 
E le postille son sempre il Fanfani. 
 
E poi che nel Fanfani 
Sono cervello e cuore una postilla, 
L'angel custode può spassarsi in villa. 
 
La pedanteria del Fanfani viene parodiata attraverso 
l’ossessiva ripetizione delle parole-rima, in punta di verso e non 
solo. Proprio su questo aspetto si gioca il divaricatore principale: 
la struttura retorica delle quartine vuole che ogni verso A contenga 
                                                
307 Con l’eccezione di Corte/Cecco: collegio/Aretino, postille/Fanfani 
tedeschi/Granduca. 





al suo interno B e viceversa, con l’unica eccezione del v. 3 dove le 
«postille», precedentemente alla nascita del Fanfani, sono «sole» 
anche nel verso. Nelle terzine assistiamo ad un altro ordinamento: 
i primi due segmenti non sono soggetti a ripetizioni intraversali, 
mentre il terzo sì. L’unica volta che ciò non avviene è nel verso 
finale, dove, ancora una volta, si registra il vertice retorico. In 
questo caso il lettore subisce un doppio spiazzamento: varia la 
parola-rima e anche, seppur di poco, la rima stessa309. 
 
II. 3. Sonetti continui doppi discontinui 
 
Se nel totale dei sonetti costruiti interamente su parole-rima 
sono rintracciabili solo 10 discontinui, in quelli doppi se ne 
contano appena cinque310, una percentuale minima rispetto ai 
continui semplici. 
Come negli altri casi di discontinui, in Deh, non ritorni a 
rimenare il giorno di Remigio Nannini troviamo una spiccata 
evoluzione narrativa che segue pedissequamente l’articolazione in 
«quadri» del sonetto. 
 
Deh, non ritorni a rimenarne il giorno 
L’alba, e mai sempre adombri oscura notte 
Queste selve, e quest’antri, e sta la notte 
Il sole a gli occhi miei l’Aurora il giorno. 
 
Brami Damon per veder Filli il giorno. 
Ch’io più che mille giorni amo una notte, 
Dolce, serena; e riposata notte, 
qual mi sia mai di te più caro giorno? 
 
Così Mopso cantava a mezza notte 
A la sua Silvia in braccio, ogni aspro giorno, 
posto in oblio per così dolce notte. 
 
Nè credendo che mai venisse il giorno, 
                                                
309 In realtà lo schema dell’ultima terzina è infatti bCC, ma C è pressappoco 
riconducibile ad A variando solo per l’ultima vocale atona.  
310 Se voi oscure, et amarissim’acque; Ov’è Soranzo mio gita la luce; Se quel 
che col dormir suo prese il sonno; Poi che in questa mortal, noiosa vita; Deh, 




richiuse gli occhi, onde sparì la notte, 
sì ch’abbracciati gli scoperse il giorno. 
 
All’interno delle subunità strofiche si possono individuare 
enjambement e inarcature sintattiche: queste spezzano la cadenza 
cantilenante del verso e indeboliscono la forza della rima, 
sovvertendo per altro la regola di coincidenza tra fine frase e fine 
verso tipica della sestina e tendenzialmente, come già detto, 
rispettata. Il ritmo dialoga conflittualmente con il metro. Così 
avviene nell’incipit, dove la sintassi turbata sembra funzionale 
anche a rendere il respiro del discorso diretto: il soggetto di «non 
ritorni a rimenare il giorno» (v.1) è «l’alba» (v.2), che viene però 
posposto e posizionato all’inizio del segmento successivo. A sua 
volta il v.2 introduce una coordinata che lungi dal chiudersi con 
una pausa rilancia il complemento oggetto al v.3, enfatizzato tra 
l’altro dal deittico spaziale («e mai sempre adombri oscura notte/ 
queste selve e quest’antri»). 
Il movimento dalle quartine alle terzine è marcatamente 
segnato dal passaggio dal discorso diretto alla descrizione del 
narratore il quale rinuncia alle strategie sintattiche prima indicate. 
Tale slittamento, ulteriormente rafforzato dall’uso equivoco della 
rima («mezza notte») in tutti gli altri casi identica, e dalla chiusura 
della seconda quartina con un’interrogativa retorica, viene 
introdotto dall’avverbio così che riassume e insieme rilancia il 
discorso. Lo stesso avviene, ritardato di una terzina, nel già citato 
sonetto di Marmitta: 
 
Poi che in questa mortal noiosa vita 
Il fin di tutti i mali è sol la morte, 
per non viver piu in grembo a l’empia morte, 
che morto tiemmi in sì dolente vita; 
 
Forza è, ch’io stesso rompa di mia vita 
Lo stame, e togli con inganno a morte 
La gloria, ch’ella spera nel dar morte 
A me, c’ho in odio il lume de la vita. 
 




A sì gran mal; pero se gia la vita 
Viver non seppi, hor saprò gir a morte. 
 
Così disse il buon tosco; e a l’altra vita  
Tosto ne gì; cangiando in chiara morte 
La sua infelice e tenebrosa vita. 
 
Le affinità tra i due sonetti sono riscontrabili anche nelle 
inarcature sintattiche che in questo caso interessano soprattutto la 
seconda quartina, interamente giocata sul rigetto del complemento 
oggetto e del complemento di termine.  
Il sonetto di Marmitta, come quello precedente, è a schema 
ABBA ABBA BAB ABA. Come accennato questo modulo rimico 
è quello più frequente nel continuo doppio ed è significativo che 
abbia un precedente unico in Cino311. 
Per concludere accenniamo al continuo doppio discontinuo 
di Groto (Se voi oscure, et amarissim’acque)312 il quale conferma 
il successo dello schema modulato sulle parole vita/morte. Infatti 
pur se qui in punta di verso troviamo acque/foco, nelle terzine finali 
ricorre la radice mor- («mor», «morir» e «morte») associata 
ossimoricamente a «vita» (v.14). Le due parole figurano quasi 
come un residuo inerziale che la scelta formale trascina con sé.  
 
II. 4. Sonetti continui “a sestina”  
 
In questo gruppo inseriamo un manipolo di sonetti basati su 
parole-rima in numero superiore a due, quasi in tutti i casi 
coincidente con quattro. Essendo una definizione ampia arriva ad 
abbracciare anche [E]o viso – e non diviso – da lo viso di Giacomo 
da Lentini la cui configurazione non dipende chiaramente dalla 
contaminazione con la sestina. Sembra invece esplicito il fatto che 
ci sia un rapporto diretto degli altri componimenti313 con questo 
                                                
311 I nostri dati confermano quanto già sostenuto da Bartolomeo (2001: 59). 
312 Che tra l’altro come Deh, non ritorni a rimenarne il giorno chiude la seconda 
quartina con una interrogativa retorica. 
 




genere metrico. Abbiamo d’altronde più volte notato come il 
continuo nell’Ottocento e il Novecento si presti all’ ibridazione con 
altre forme come la canzone, la frottola, il rondò. Quello che 
colpisce del mescolamento con la sestina è la precocità del 
fenomeno e la sua ostentazione. Se nei continui doppi la 
contaminazione con la sestina era allusiva e parziale, qui è più che 
dichiarata. Rendere esplicito il riferimento alla sestina giustifica in 
modo diretto l’uso, altrimenti poco ortodosso in un sonetto, della 
rima identica. Sintomo evidente dell’ibridazione con la sestina è la 
tendenza di questi testi a sottolineare le partiture strofiche al pari 
di stanze indivisibili di canzone. Per tale motivo tendono a ridurre 
l’istanza monostrofica e a configurarsi come continui discontinui.   
Procedendo con ordine partiamo dall’analisi di [E]o viso – 
e son diviso – da lo viso. Diversamente dalle realizzazioni 
successive, non sembra esserci una ragione precisa della 
disposizione delle parole-rima. Non sembra cioè rintracciabile una 
regolarità di posizione, alla base di tutti gli altri esempi presenti nel 
corpus. La ragione è probabilmente rintracciabile nel mancato 
influsso della sestina sul sonetto di Giacomo. L’unico motivo che 
sembra spingere il Notaro al riutilizzo delle stesse parole-rima è 
per compattare metricamente il testo. Per tale motivo Menichetti 
(2006: 135) indica tale sonetto come «[...] il rappresentante più 
esasperato di una tendenza generale» del poeta e della tradizione a 
lui coeva. 
 
 (a)A(a)B(a)A(a)B(a)ABAB (a)AAB (a)AAB (bisticcio) 
 [E]o viso – e son diviso – da lo viso, 
e per aviso – credo ben visare; 
però diviso – ‘viso’ – da lo ‘viso’, 
c’altr’è lo viso – che lo divisare. 
 
     E per aviso – viso – in tale viso 
de l[o] qual me non posso divisare: 
viso a vedere quell’è peraviso, 
che no è altro se non Deo divisare. 
 




che non è altro che visare in viso: 
però mi sforzo tuttora visare. 
 
     [E] credo per aviso – che da ‘viso’ 
giamai me’ non pos’essere diviso,  
che l’uomo vi ’nde possa divisare314. 
 
La radice vis non è solo alla base di tutte le parole-rima, 
ma è ripetuta ben 27 volte. Le riprese però riguardano anche altri 
elementi lessicali che dalle quartine passano alle terzine: «credo» 
al v.2 è ripetuto al v.12, così come «non posso» v.6 nella forma 
apocopata nel v. 13. e «non è altro» v. 8 e v.10. 
Il senso di forte uniformità è dato anche dalle epifore 
intraversali315. Anche se in linea teorica allo schema non si sarebbe 
dovuto assegnare un punto, in questo caso si è propensi a farlo per 
via delle numerose rime al mezzo che danno l’impressione di forte 
uniformità rimica. Nessuna parola che viene ripetuta viene 
introdotta nelle terzine. Anche «diviso», che nello schema delle 
parole abbiamo indicato con la lettera D, compare, non a caso già 
preceduto da negazione, nel verso incipitario. Al contrario nessuna 
parola-rima introdotta nelle quartine rimane senza essere ripresa 
nelle terzine. Anche «peraviso», apparentemente “irrelato”, viene 
ripreso in rima al mezzo al v.9.  
È compito arduo, e forse poco proficuo, elencare tutti gli 
elementi centripeti: 
 
 [...] qui gli unificatori formali, legati al mantenimento dello 
stesso materiale lessicale lungo l’arco dell’intero componimento 
[...] sono talmente sovrabbondanti e potenti che è superfluo 
enumerarli316.  
 
Dietro la complicazione metrica e linguistica si nasconde 
un tema altamente convenzionale già nella Scuola poetica siciliana, 
                                                
314 Nell ed. di riferimento (Antonelli 1979:328) la fronte è anche graficamente 
indivisa, come in tutti gli altri sonetti. 
315 Esse propongono un’ulteriore partitura dello schema: abC dE baA ac    daA 
C aF C  afb eA E  dA B . 




ossia quello della lontananza dalla donna amata di cui il poeta 
immagina di vedere il volto317.  
È poi già rintracciabile nell’uso di Giacomo la ripetizione 
ossessiva della parola-rima viso che troviamo anche in [L]o viso 
mi fa andare alegramente, dove è in rima al mezzo in tutti i versi 
della fronte e viene poi ripresa in punta di verso nella sirma318.  
Gli altri componimenti a “sestina” sembrano distribuire le 
parole-rima secondo un ordine preciso, contrariamente 
dall’esempio di Giacomo che possiamo escludere rappresenti un 
modello di riferimento per questi sonetti pur metricamente affini. 
Sembra invece, come si accennava, che il modello sia quello dei 
coevi continui doppi, di cui si estremizza lo stratagemma 
compositivo. La disposizione delle parole segue in tre casi la 
retrogradatio, ma non cruciata, bensì semplice319. Della sestina si 
riprende genericamente il fatto che ci debba essere un ordine nella 
combinazione delle parole, indipendentemente da quale esso sia. 
Questa semplificazione formale viene compensata dall’aggiunta 
dell’obbligo di rima tra le parole in punta di verso, cosa che non 
accade, è anzi prescritto che non debba accadere, nella sestina 
lirica. Tale alternativa, pur nella sua chiusura, è evidentemente più 
aperta a livello di struttura: esaurito il giro dei rimanti la forma non 
impone una forte rottura strofica e quindi sintattica. L’ordine 
retrogrado delle rime interessa esclusivamente le quartine in Oh 
mia morte, e mia vita, esca del core; in Fuggon d’intorno al bel 
nostro Orizonte interessa sia le quartine che le terzine ma 
                                                
317 Pagani (1968:164). Cfr. anche Zanni (2013) La serie rimica «diviso : viso » 
sancisce strutturalmente, fino a Dante e Petrarca, tale paradigma di separazione. 
318 La repetitito in viso (=C) può anche, più pienamente, interpretarsi come una 
forma particolare di anafora, sul tipo delle coblas capdenals, rifunzionalizzata 
nella struttura ‘sonetto’» (Antonelli 1979: 318). 
319 In Oh mia morte, e mia vita, esca del core, in Fuggon d’intorno al bel nostro 





separatamente (ABCD>DCBA e ABD>DBA); in la pace tutto il 
componimento.  
In Poi ch’in questa gradita e cara parte è evidente il 
legame con Petrarca, e in particolare con il suo sonetto 16 “a 
sestina”, nella scelta rimica320. 
 
Poi ch’in questa gradita e cara parte 
Felice un tempo già, or come suole, 
non luce il mio lucente e chiaro Sole, 
ogni gioia e piacer da me si parte. 
 
E se del mondo ben cerco ogni parte, 
il mio spirito non può, pur come suole, 
ritrovar posa mai senza il suo Sole, 
al cui venir dal cor ogni duol parte. 
 
Né questo d’alto ciel lucente Sole, 
che, per venir a noi de gl’altri parte, 
mi par che luca già pur come suole, 
 
tal che dal mondo ogni gradita parte 
così m’annoia, come ’l corpo suole 
senza la sua gradita e miglior parte321. 
 
Molteplici le ripetizioni su cui non varrà la pena 
soffermarsi, eccetto per quella della dittologia, con una piccola 
variazione, di «gradita e cara parte» e «gradita e miglior parte» che 
rendono il sonetto perfettamente circolare. 
L’esemplare più marcatamente legato alla sestina è Fuggon 
d’intorno al bel nostro Orizonte 
Fuggon d’intorno al bel nostro Orizonte 
Le nebbie, l’aria rasserena, e indora 
Lasciando il suo Titon la bella Aurora 
Di mille vaghi fior cinta la fronte. 
 
                                                
320 «Duplice, in questo, come in altri casi, l’omaggio ai modelli, cui al contempo 
alludere e con i quali competere. Declinati dal Ragnina lungo l’intero corpus 
testuale, i lemmi Parte suole sole, alla base di RVF 18 (parte, vv. 1,4, 5, 8; sòle, 
v.11; sole, v.14), riproducono diversamente disposte le parole-rima (e la relativa 
aequivocatio) della seconda quartina (suole parte parte sole) di un sonetto di 
Antonio Brocardo, uno degli interlocutori del Dialogo della rettorica di Sperone 
Speroni, ospitato anch’esso, come altri 11 dell’autore veneziano, nel Secondo 
volume delle Rime scelte» Borsetto (2009: 108). 





I Sol, poi che dal mar leva la fronte, 
e lontana fuggir vede l’Aurora; 
sprona i veloci suoi desideri, e indora 
co i vivi ardenti rai l’altro Orizonte. 
 
Ma pria, che copra il carro l’Orizonte, 
dice il Rettor; quest’Hemisfero indora 
non de la mia, ma splendor d’altra fronte; 
 
E scopre del gran ZANE l’alma fronte, 
che ’l secol nostro imperla, inoltra, e indora, 
non pur l’Aurora, il Sole, e l’Orizonte 
 
Diversamente dal sonetto precedente le parole-rima non 
sono riprese da Petrarca, nonostante la loro vaghezza rientri 
perfettamente nel canone del genere. Anche il riferirsi di alcune di 
esse a fenomeni “metereologici” sembra rientrare nella norma della 
sestina petrarchesca322. Sul piano più strettamente formale la 
doppia retrogradatio è un elemento di chiara discontinuità 
basandosi essa proprio sulle subunità strofiche del sonetto: la prima 
quartina è modellata su uno schema che viene rovesciato nella 
seconda, la prima terzina su un altro che viene anche qui rovesciato 
nella seconda (ABCD>DCBA e ABD>DBA). Nonostante ciò una 
parziale mitigazione è data dal fatto che a cavallo di tutte le 
partizioni metriche ci sia sempre una rima baciata.  
Fortemente monostrofico è invece La pace di Remigio 
Zena.  
 
Sorelle, ecco il mio dono. Andate in pace 
Nei verzieri ove un dì m’innamorai 
Sono spogliati tutti i miei rosai. 
Chi mi darà, chi mi darà mai la pace? 
 
O amiche dolci, non saprete mai 
A qual fontana io beverei la pace. 
Oh sognare una lene onda di pace, 
Pieno d’un sogno che ho sognato assai! 
 
A qual fontana io beverei la pace, 
O amiche dolci, non saprete mai. 
Chi mi darà, chi mi darà la pace? 
                                                





Sono spogliati tutti i miei rosai 
Nei verzieri ove un dì mi innamorai... 
Sorelle, ecco il io dono. Andate in pace. 
 
Zena non solo riversa la tecnica della sestina nel sonetto 
arrivando ad una piena realizzazione della «contaminazione di due 
diverse metriche», ossia una delle caratteristiche fondamentali 
della «metrica opaca»323, cioè di quel territorio di confine tra la 
metrica tradizionale e la metrica libera, ma amplifica ulteriormente 
il carattere di chiusura della sestina stessa. Non sono le singole 
parole a ripetersi ordinatamente ma interi versi.  
 Possiamo cioè ragionare su tre livelli di schema. L’atipicità 
dello schema delle rime ABBA BAAB ABA BBA, e delle parole-
rima ABCA DAAX ADA CBA, trova una sua ragion d’essere solo 
se guardiamo allo schema dei versi ABCD EFXY FED CBA. Della 
sestina Zena rispetta anche il fatto di affidarsi al 6 come unità 
minima (e non è dato scontato visto che non si ripresenta negli altri 
esemplari) spaccando completamente la struttura quadripartita del 
sonetto. Abbiamo dunque dei versi che compongono una sestina 
ABCDEF, un distico “irrelato” XY e la retrogradatio semplice 
FEDCBA. Se questo stratagemma tecnico non è considerabile 
perfettamente al pari dell’associatività così come la troviamo negli 
esempi più arditi novecenteschi, spinge chiaramente verso di essa. 
Si mette cioè in discussione il valore posizionale del verso per lo 
sviluppo narrativo e argomentativo del testo: l’ordine delle frasi 
non conta perché esse possono essere integralmente ribaltate.  
Quella della ripetizione di parole in punta di verso che 
rimano tra loro, a dimostrazione dell’influenza metrica transalpina 
su Zena324, è per altro tecnica tipica della sestina francese. 
                                                
323 Bozzola (2016: 34). 





Nella serie di due sonetti che componeva Et in terra pax!325 
di Lorenzo Stecchetti avevamo già visto in parte attivo il 
meccanismo appena illustrato. Significativo il fatto che qui si 
svolga all’interno di un singolo sonetto e che non riguardi solo le 
parole-rima ma interi versi.  
Straordinario è il fatto che questo sonetto di fine Ottocento 
abbia delle forti affinità tecniche con un componimento scritto alle 
porte del ventunesimo secolo. Ricorre allo stesso meccanismo di 
Zena, senza però contaminare un’altra metrica, la dissestina di 
Frasca: 
la dissestina che chiude l’edizione 1999 di Rame è una 
sestina in cui tornano identici in ogni strofa gli interi versi 
(non le sole parole-rima, che perdipiù qui rimano fra loro a 
tre a tre), con un’addizione di ripetitività imposta a un 
congegno già rigidamente ripetitivo326.  
 
Ancora più interessante è poi il fatto che l’intento che 
sembra muovere entrambi i poeti verso una scelta così artificiosa 
sembri lo stesso:  
il rimuginare [...], il rimasticare sul proprio o altrui dissesto 
(esistenziale ecc.) è affidato alla forma-sestina, al cui 
motore già carico di ripetizione l’autore procura ulteriori 
additivi. Ne risulta un loop ossessivo, un congegno rotto 
che si ripete, una dissestina, appunto327. 
 
La parabola della forma che si era aperta con Giacomo da 
Lentini, ossia dello stesso “inventore” del sonetto, si chiude negli 
anni Duemila con Paolo Maccari, non a caso con un autore che si 
inserisce in continuità con il neometricismo degli anni ’80 328. 
Il gelo 
 
                                                
325 V. supra, Cap. I, 5. 
326 Giovannetti, Lavezzi (2016: 162). 
327 Afribo (2007:98). 
328 Il commentatore affida proprio alla rinuncia a tali complessità metriche e 
retoriche la possibilità di successo dell’autore: «Se saprà rinunciare alla tettoia 
stilistica costituita dal neometricismo coniugato a una sintassi tradizionale (già 
qui a volte superata), dalla patina lessicale aulica e dall’estenuata espressività –
concessioni al passato o alla maniera- [...] credo che Paolo Maccari [...] sarà un 




Scivolo in nuove schegge di sconforto, 
lo corono di pazienze recenti... 
sfioro con la lingua le labbra i denti 
per sentire il gusto del sangue morto. 
 
È finito il tempo dello sconforto, 
dolce, placido degli anni recenti, 
il freddo ha sviluppato artigli, denti 
e acuto mi seziona, come un morto. 
 
Mi imbianca la brina dello sconforto, 
le sue trine si appuntano coi denti 
minuscoli al cuore, e il suo flusso è morto. 
 
In varie guise traduce “sconforto”, 
l’estro del freddo sui casi recenti: 
e nel suo gelo calo a peso morto329. 
 
Nel complesso il sonetto tende al monostrofismo prima di 
tutto grazie alla ripresa di due parole chiave della fronte nella 
sirma. Oltre a «freddo» che si ritrova nei vv.7 e 13, «gelo» chiude 
perfettamente ad anello in componimento, così come avveniva 
negli esemplari più antichi, ma introducendo l’innovazione di 
dialogare non più con il primo verso ma con il titolo stesso del 
testo. Pur avendo nel complesso una struttura più debole degli altri 
componimenti nella ripresa di parole-rima, è tuttavia rintracciabile 
una certa regolarità nella scelta. Tutte le subunità metriche si 









                                                




Appendice I:   
Repertorio metrico330 
 
AAAA AAAA AAA AAA 
 
*Una fiamma che eccede ogni gran fiamma, Luigi Borra 
*Un bel lume che illumina ogni lume, Luigi Borra 
*Da che la prora memorabil d’Argo, Giulio Cesare Grazini 
E bella notte è questa che nel cuore, Patrizia Valduga 
Signore caro, tu vedi il mio stato, Patrizia Valduga 
 
AAAA AAAA AAA aAA  
 
*Tu mi di’ sempre mai: -Vuoi tu nïente, Antonio Cammelli 
*Tu mi domandi sempre s’i’ vo nulla, Matteo Franco 
 
AAAA AAAA AAA AAA aAA aAA aAA 
 
*-Infatti ell’andrà mal. -Che di’ tu, cazo?, a.a. (Pasquinata romana 
del ‘500) 
 
AaAAaA AaAAaA AaA BbBbB BbBbB 
 
Chi si move a rasgion, follia, non ver, s’à!, Monte Andrea 
Coralment’ò me stesso ’n ira, ca ppo-, Monte Andrea 
Dirag[g]io – (c’a dir ag[g]io- questa volta!), Monte Andrea  
 
AaAAaA AaAAaA AaAaA AaAaA 
 
Poi che volgete –e rivolgete- facc[i]a, Lambertuccio Frescobaldi  
                                                
330 Con * si indicano i sonetti basati su due parole-rima, con ** quelli basati su 





AAAAAAAAAAAA BBBBB BBBBB 
 




S’e’ ci avesse, älcun sengor più, [’n] campo, Monte Andrea 
Eo saccio ben che volontà di parte, Monte Andrea 
Quale nochiere vuol essere a porto, Monte Andrea  




Chi di cercare sengnore si sag[g]ia, Federico Gualterotti  
Con adimanda, magna scienza porta, Chiaro Davanzati 
Vostro adimando, secondo c’apare, Lambertuccio Frescobaldi  
Fera scïenza al vostro core è giunta, Lambertuccio Frescobaldi  
Con vana er[r]anza fate voi riparo, Lambertuccio Frescobaldi 
Forte mi maraviglio perché s’erra, Lambertuccio Frescobaldi  
Oi ser Monaldo, per contraro avento, Mino da Colle  
Qualunque è quelli c’ama pregio ed aonore, Minotto di Naldo da 
Colle 
 Ser Mino meo, troppo mi dai in costa, Monaldo da Soffena  
 
AABB AABB AAB BAA 
 
Enueg per Cenne, Edoardo Sanguineti 
 
ABBA ABBA ABA ABA  
 




Amor, che tutte cose signoreggia, Federico dall’Ambra 
Bernardo, quel dell’arco del Diamasco, Onesto da Bologna 
Mirai lo specchio ch' a verar notrica, Ugolino ad Onesto da 
Bologna 
Poi non mi ponge più d'Amor l'ortica, Onesto da Bologna 
**Fuggon di intorno al bel nostro orizonte Francesco Melchiori  
*Morio la morte allor che si diè morte Carlo Biolchi 
Parole, Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Musica, Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
**Se fussi vù, cussì, rime segrete, Giacomo Noventa 
Donna bambina ma di troppe brame, Patrizia Valduga 
**Il gelo, Paolo Maccari 
 
ABBA ABBA ABA BAB 
 
Sempre si vuole aver con uomo pace, Antonio da Tempo 
Raprezentando a chanoscensa vostra, Panuccio del Bagno 
Io feci di me stesso un Ciampolino, Meo de’Tolomei 
Messer, lo mal che ne la mente siede, Cino da Pistoia (a Onesto da 
Bologna) 
Omo smarruto che pensoso vai, Cino da Pistoia 
Sì m' è fatta nemica la Mercede, Onesto da Bologna (a Cino da 
Pistoia) 
Quest’è colei onde l’esempio tolsi, Marco Piacentini 
O scarse atesse o prodighe proferte, Marco Piacentini 
**Oh mia morte, e mia vita, esca del core, Domenico Venier 
*Dopo una lunga e sanguinosa guerra, Scipione Gonzaga 
Perché continua il pianto: e il mio dolore, Alessandro Caperano  
Il mio ritratto, Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini)  
Bestialissimo sonetto solstiziale, Edoardo Sanguineti 





ABBA ABBA ABA BAB bCC 
 
*Questi nostri sonetti fatti a cazzi, Pietro Aretino 
 
ABBA ABBA ABB AAB 
 
Stilbòn se asise sulla fescha erbetta, Gidino da Sommacampagna 
 
ABBA ABBA ABB BAA 
 
O voi che siete voce nel diserto, Cino da Pistoia 
Zaffiro che del vostro viso raggia, Cino da Pistoia 
 
ABBA ABBA BAB ABA 
 
Una ricca rocca e forte manto, Cino da Pistoia 
Gli occhi donde me vien al cor la piaga, Marco Piacentini 
*Quand’altri fan le tenebre nostre alba, Marco Piacentini 
*Potess’io reiterar a parte a parte, Marco Piacentini 
Quest’è colei ch’in pubescente etade, Marco Piacentini 
Tu scia di te d’amor nemica e mia, Marco Piacentini 
Quando avien che spesso avien ch’io mira, Marco Piacentini 
Ne per de be’vostr’occhi il sol celarmi, Marco Piacentini 
*Iusta iustitia e lentamente iusta, Marco Piacentini 
*Anchor che 'n questa nostra mortal vita, Scipione della Croce 
*Ben fu sciocco colui; che questa vita, Scipione della Croce 
* Il mio partir, che fu mia cruda morte, Giovan Battista Pigna 
*Deh, non ritorni a rimenarne il giorno, Remigio Nannini 
*Felice, lieta, aventurosa notte, Giulio Benalio 
**Poi ch’in questa gradita e cara parte, Domenico Ragnina 
*Poi che in questa mortal, noiosa vita, Giacomo Marmitta 
*Se quel che col dormir suo prese il sonno, Cristoforo Serraglio 




*Ov’è Soranzo mio gita la luce, Girolamo Fenaroli 
*Donna, perché veder bramate morto, Matteo Montenero 
*Se voi oscure, et amarissim’acque, Luigi Groto 
*In questo sacro Legno, ove la vita, Torquato Tasso 
*Alla signora Maria Celia in comedia, Ciro di Pers  
*Tedeschi e Granduca, Giuseppe Giusti 
Sposata (Trittico, II), Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Lasciata (Trittico, III), Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Dies, Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Appennino, Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Studentesse I., Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Et in terra pax II., Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
La portantina, Gabriele D’Annunzio 
 
ABBA ABBA BAB ABA aBA 
 
I’ cerco pur’ ne so di cui dolermi, Marco Piacentini 
  
ABBA ABBA BAB ABA aBB 
 
*Perch'io prov'or un sì solenne cazzo, Pietro Aretino 
 
ABBA ABBA BAB ABA aBB bAA 
 
*Dice ognuno: Io stupisco che ’l collegio, Pietro Aretino 
 
ABBA ABBA BAB BAB 
 
*Il tanto dir di sì par che sia no, Serafino Aquilano 
 





Idem, Remigio Zena 
I. (Poveri versi miei gettati al vento), Lorenzo Stecchetti (alias 
Olindo Guerrini) 
 
ABBA BAB BAAB ABA (ABBA BAAB BAB ABA) 
 
Sonetto della chimera, Edoardo Sanguineti 
 
ABBA BAAB ABA BBA 
 
**La pace, Remigio Zena 
 
ABAB ABAB ABA BAB 
 
*Aura, che movi le veloci penne, Girolamo Muzio 
*Quel che la terra feo di nulla e ’l Cielo, Laura Battiferri 
*Vita, che per dar morte a quella morte, Angelo Grillo 
*Dorinda ha un non so che nel sen, negli occhi, Silvio Stampiglia 
*Vientene a vagheggiare il mare e ’l monte, Federico Mennini 
*Occhi azzurri, Ciro di Pers 
Sonetto di un babbo, Remigio Zena 
Via crucis, Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Nox, Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Nel Settecento, Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Adriatico, Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Giovedì grasso I., Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Sole d’inverno (in bicicletta) II., Lorenzo Stecchetti (alias Olindo 
Guerrini) 
Finis asini...I., Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Finis asini...I I., Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Acrosonettizazzione, Edoardo Sanguineti 




Sonetto combinatorio, Edoardo Sanguineti 
Tre sonetti verdi: 1., Edoardo Sanguineti 
 
ABAB ABAB AAB ABB 
 
**[E]o viso – e non diviso – da lo viso, Giacomo da Lentini 
((a)A(a)B(a)A(a)B(a)ABAB (a)AAB (a)AAB) 
Acrobistico, Edoardo Sanguineti 
 
ABAB ABAB ABA BAB bAA 
 
*Pietro Fanfani e le postille, Giosuè Carducci 
 
ABAB ABAB ABB BBB 
 
Mi dispero perché non ho parole, Patrizia Valduga 
 
ABAB ABAB BAA BBA 
 
Et in terra pax I., Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
 
ABAB ABAB BAB ABA331 
 
Nel mille, Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Studentesse II., Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Giovedì grasso II., Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
Sole d’inverno (in bicicletta) I., Lorenzo Stecchetti (alias Olindo 
Guerrini) 
 
ABAB ABAB BAB BAB 
                                                
331 Franchezza, segnoria, senno e riccore, Guittone d’Arezzo CAC ACA nelle 






Per cotanto ferruzzo, Zeppa dimi. Meo de’ Tolomei  
Tre sonetti verdi: 3., Edoardo Sanguineti 
 
ABAB ABAB BBA BAA 
 
vieni, entra e coglimi, Patrizia Valduga 
 
ABAB ABAB BBA BAB 
 
In nome di Dio, aiutami! Ché tanto, Patrizia Valduga 
 
ABAB ABBA BAB ABA 
 
Amata (Trittico, I), Lorenzo Stecchetti (alias Olindo Guerrini) 
 
ABAB BABA BAB ABA 
 
*Se Democrito stempra il core in riso, Andrea Perrucci 
 
ABAB BAAB ABA BAB bAA aCC 
 














Incipit sonetti “quasi continui” citati  
 
Monte Andrea, Eo non mi credo, ’n om, tanto savere 
Cecco Angiolieri, -Becchin’ amor! -Che vuo’, falso tradito. 
Cecco Angiolieri, S’i’ fosse foco, ardereï ‘l mondo  
Serafino Aquilano, Lo indegno mio servir per suo restoro 
Marco Berisso Allo specchio (passati i trent’anni) 
Giovanni Camerana, Su galoppate adunque, -trasvolate, 
Guido Cavalcanti, Pegli occhi fere un spirito sottile. 
Benvenuto Cellini, Non hanno il Bembo le tue rive, il Bembo,  
Raboni, Cerco qualche volta di immaginare 
Tebaldeo, Col tempo passa gli anni, i mesi e l'ore 
Guittone D’Arezzo332, Figlio mio dilettoso, in faccia laude 
Guittone D’Arezzo, Non già me greve fa d' amor la salma 
Cino da Pistoia, Una donna mi passa per la mente 
Gabriele Frasca, Rimarrà mario 
Giovanni Gherardi, O monti alpestri, o cespugliosi mai 
Guido Gozzano, Api vestite d’or, strette in cintura  
Anonimo in tenzone con Monte Andrea, Venuto m’è ’n talento di 
savere  
Lippo, la gioven donna cui appello amore (stanza di canzone) 
Ludovico Leporeo, Contra un poetastro 
Ludovico Leporeo, Oh quanti accese amanti Amore amaro! 
Sandro Onofri, Pensieri 
Francesco Petrarca, Quand'io son tutto volto in quella parte 
Gian Pietro Lucini, I miei Desiri, cupidi sparvieri (Madrigale 
alessandrino) 
Giovanni Raboni, Freddissima resurrezione, da 
Domenico Ragnina, Da poi che consentì mia dura sorte 
Paolo Rolli, Giunomalvio di fetido dente  
                                                




Argia Sbolenfi, Confida le sue pene alla beata vergine 
Argia Sbolenfi, Già con versi diversi offersi a Tirsi 
Domenico Scarlatti, Lussuria fa l'uom più presto dannare  
Patrizia Valduga, Frissi d’amor con arte, d’amor scrissi 
Bruchiello, Vidi, ad un sorbo, di succiole un vespaio,  
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333 Gli autori sono disposti in ordine alfabetico. Si segnala la presenza di schemi 
continui con un puntino al lato del nome (•). Qualora la schedatura abbia delle 
carenze strutturali, principalmente per via della difficile reperibilità delle 
raccolte) viene indicato con i punti di sospensione dopo il nome. Non sono stati 
riportarti gli autori la cui opera è totalmente inclusa nei repertori. 
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Gabriello Chiabrera  
Vittoria Colonna  
Sergio Corazzini  
Gabriele D’Annunzio • 
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Alessandro Poerio  
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Giovanni Prati  
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Luigi Pulci  
Giovanni Quirini  




Clemente Rebora  
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Edoardo Sanguineti • 
Jacopo Sannazaro 
Ludovico Savioli  
Francesco Scambrilla  
Filippo Scarlatti  
Toti Scialoja  
Simone Serdini da 
Siena detto il Saviozzo 
Cristoforo Serraglio • 
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Giovan Francesco 
Straparola  
Luigi Tansillo  
Bernardo Tasso 
Torquato Tasso • 
Alessandro Tassoni 
Antonio Tebaldi detto il 
Tebaldeo  
Claudio Tolomei  
Giovan Giorgio 
Trissino 
Patrizia Valduga • 
Benedetto Varchi  
Domenico Venier • 
Maffio Venier  
Comedio Venuti  
Giovan Battista Vico 
Iacopo Vittorelli  
Giacomo Zane  
Andrea Zanzotto 
Remigio Zena • 
 
 
Raccolte e repertori:  
 
Le più belle pagine dei 
poeti burleschi del 
Seicento scelte da 
Ettore Allodoli  
Lirici del Cinquecento • 
Marinisti (in Getto, 
Ferrero e Croce) • 
Opere di Francesco 
Berni e dei berneschi • 
Parola plurale • 
Pasquinate romane del 
Cinquecento • 
Poeti giocosi del tempo 
di Dante 
Poeti minori del 
trecento 
Poeti simbolisti e 
liberty in Italia • 
Raccolte della lirica del 
Settecento (Lirici del 
Settecento, Poesia 
italiana. Il Settecento, 
Poeti del Settecento, 
Poeti minori del 
Settecento, Lirici 
minori del Settecento) 
Rimatori comico-
realistici del 200 e 300  
Repertorio metrico dei 
Siculo toscani • 
Repertorio metrico del 
Dolce stil novo • 
Repertorio metrico 
della Scuola poetica 
siciliana • 
Sonetti anonimi del 










Tabella dei punteggi ottenuti in base agli unificatori 
 
Si riassumono brevemente i criteri di assegnazione dei punteggi: 
Schema: 1 p. se lo stesso modulo della fronte si protrae nella 
sirma o se c’è una variazione minima che non coincide con lo 
stacco strofico. 
Rime: 1 p. se le parole-rima si ripetono identiche per tutto il 
sonetto. 
Rapporto fonico tra le rime: 1 p. se all’interno della stessa 
tipologia rimica (consonantiche, geminate, vocaliche o in iato) la 
rima A ha porzioni foniche in comune con la rima B. 
Inerzia ritmica: 1 p. se la maggior parte dei versi condivide lo 
stesso modulo prosodico. 
Legami sintattici: 1 p. se c’è continuità sintattica tra le quartine e 
le terzine. 
Ridondanza lessicale, ridondanza semantica e marcata 
uniformità tematica: 1 p. se un termine o un nucleo semantico 
sono ripetutamente presenti nelle quartine e nelle terzine e se ciò è 
accompagnato da un’assenza di sviluppi argomentativi o narrativi. 
Unificatori generici: 1 p. per la ripresa della rima dell’ottavo verso 
al mezzo nel nono; per il ritorno di un termine della fronte nella 
sirma; oppure per la presenza di Parallelismi, chiasmi, e figure di 
richiamo che creano connessioni esplicite forti tra quartine e 
terzine. 
Associatività: 1 p. se l’ordine dei versi è liberamente invertibile 




















T. 1 Tavola metrica dei sonetti quasi continui di Guittone d’Arezzo. 
 
                                                
334 Per i sonetti contenuti nel Laurenziano ci si affida alla lezione di Leonardi 
(1994), per gli altri ad Egidi (1940). 
335 Quasi a tutti gli effetti un sonetto continuo, divergendo la rima C dalla B solo 
per la vocale atona. 
336 «Sonetto di schema ABABABAB CDCDCD se si considera che B è rima 
siciliana (vv.6 e 8) e andrebbe canonicamente repertoriata nella forma –ire. 
Tuttavia si deve tener conto che il ms. uniforma i due esiti in questione nella 
variante –ere, omologando così B alla seguente D: ABABABAB, CBCBCB» 
(Leonardi 1994: 74). 





ABABABAB ACAACA 2 Or dirà l’omo già che lo podere; 
S’eo tale fosse, ch’io potesse stare 
ABABABAB BCBCBC 2 Così ti doni Dio mala bentura; 
Quando la donna ha ’n oste o ’n 
altro lato 
ABABABAB BCDBCD 1 Mille salute v’mando, fior novello 
ABABABAB CACACA 3 Deo! Che mal aggia mia fed’e mi’ 
amore334; 
Eo t’aggio inteso, a te 
responderaggio; 
Franchezza, segnoria, senno e 
riccore335 
ABABABAB CBCBCB 11 Ben saccio de vertà che ’l meo 
trovare336; 
Deo!, como pote adimorar piacere; 
De vizi tutti, frati, e vertù dire;  
Fera ventura è quella che m’avvene; 
Mastro Bandin, se mal dett’ho 
d’amore; 
Mastro Bandino, amico, el meo 
preghero; 
Me pare aver ben dimostrata via; 
Non sia dottoso alcun om, per ch’eo 
guardi; 
Poi non vi piace ch’eo v’ami, 
amareggio; 
Qualunche bona donna àv’amadore; 
Vogl’e ragion mi convit’e rechere  
A(a)B(b)A(a)B(b)A(a)B(b)A(a)B 
(b)C(C)B(b)C(c)B(b)C(c)B 
1 Gioia d’onne gioioso movimento 
 
ABABABAB CBDCBD 3 Doglio e sospiro di ciò che 
m’avvene; 
Non mi credea tanto aver fallato;  










Incipit Schema Rime della fronte Rime della sirma 
Non posso proferir 
quanto ò vollienza 
ABABABAB CDE 
CDE 
-ENZA -OZ338A -OZO –IA –ARDO 
Amor s’à al meo 










-OZA –ORTO -ITA –ENZA -
ERE 
Lasso!, sovente –







-URA –ENTE -ARE –ERO -
ENTO 
Dolendo, amico, di 
gravosa pena  
ABABABAB CDE 
CDE 




























                                                
338 Qui e altrove come corrispettivo della sibilante sorda, sonorizzata dal pisano 
L il quale dovrebbe avere una patina linguistica affine a quella dell’autore. 
339 Riducibile allo schema ABABABAB CDE CDE come nel caso di Lasso!, 




















                                                
340 Per le correzioni V. Supra, Cap. II, 2. 
Schemi occorrenze di cui missivi di cui responsivi Di cui con rime 
interne 
ABAB ABAB CDC DCD 14 2 1  
ABAB ABAB CDE CDE 7 1  1 
ABAB ABAB CDE DCE 2    
ABAB BABA CDD CDD 1 1   
ABAB BABA CDD DCC 4    
ABAB BABA CDE DCE 1    
ABBA ABBA ABA BAB 2  1  
ABBA ABBA ABB BAA 1 -> 2                    
ABBA ABBA ACC ACC 2    
ABBA ABBA BAA ABB 1    
ABBA ABBA BAB ABA 1    
ABBA ABBA BCD BDC 
->ABBA ABBA ACD ADC 
1 
-> 1 
   
ABBA ABBA CDC CDC 8 1 1 2 
ABBA ABBA CDC DCD 44 3 2  
ABBA ABBA CDD CDD 5 2 2  
ABBA ABBA CDD DCC 5 5   
ABBA ABBA CDD DDC 1  1  
ABBA ABBA CDE CDE 1    
ABBA ABBA CDE CED 3    
ABBA ABBA CDE DCE 3  1  
ABBA ABBA CDE DEC 7    
ABBA ABBA CDE EDC 4    
AbBa AbBa cDc dCd 13    
aBba aBbA CdC DcD 1    
ABBA ABBA [......] 1    


















 Morte Vita 
Oscura  2342  
Eterna 1/2 2/1 
Empia 2/1  
Chiara 2343  
Altra, miglior, seconda  1/1 , 1 , 1à  Morte 
Mia  3/1 
Stanca  1/1 
 
 
 Morte  Vita 
Di durata Perpetua, infinita Brieve, tanta 
Possessivi  Propria, sua 
Qualitativi positivi Valorosa e chiara, 
leggiadra, bella, soave 
Felice, feconda, lieta e 
fortunata, dolce, gioiosa 
Qualitativi negativi Travagliata, fera, 
ingiuriosa, cruda, amara, 
orribil 
noiosa, dolente, infelice e 
tenebrosa, mortal 
                                                
341 I numeri in corsivo si riferiscono alle quartine, gli altri alle terzine. 
342 «oscura e tenebrosa» in Ancor che ’n questa. 
343 «valorosa e chiara» in Ben fu sciocco. 
 SCHEMI PETRARCHESCHI SCHEMI NON PETRARCHESCHI 
Trissino 97,77% 2,22% 
Bembo 86,3% 13,7% 
Coppetta 97,5% 2,5% 
Stampa 99,5% 0,5% 
Casa 83,56% 16,43% 
Caro 84,3% 15,6% 
Varchi 75% 25% 
Guidiccioni 80% 20% 
V. Colonna 82% 18% 
B. Tasso 73,2% 26,8% 
M. Colonna 80,6% 19,4% 
Minturno 53,6% 46,4% 











 Rime Parole rima 
[E]o viso -e non diviso- da lo viso- ABAB ABAB AAB AAB ABAC ACXC DAB ABC 
Oh mia morte, e mia vita, esca del 
core 
ABBA ABBA ABA BAB ABCD DCBA ABA CDC 
Fuggon d’intorno al bel nostro 
Orizonte 
ABBA ABBA ABA ABA ABCD DCBA ABD DBA 
Poi ch’in questa gradita e cara 
parte 
ABBA ABBA BAB ABA ABCA ABCA CAB ABA 
La pace ABBA BAAB ABA BBA ABCA DAAX ADA CBA, 
ABCD EFXY FED CBA345 
Se fussi vù, cussì, rime segrete ABBA ABBA ABA ABA ABCD EBCD DBA ECD 



















                                                
344 Si escludono, per i motivi prima argomentati, i sonetti AAAAAAAA 
BBBBBB e affini. 
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